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Die Verbreitung der Ikone folgte der von 
Byzanz ausgehenden Christianisierung der ost- 
europäischen Gebiete, Sie begann in Griechen- 
land, erfaßte darauf den gesumten Balkanraum 
und endete in Rußland, Die kontinuierliche 
engverzahnte künstlerische Entwicklung der 
Ikonenmalerei auf der Balkanhulbinsel bewirkte 
eine orgutische Einheit, die im wesentlichen 
bis zum Einbruch des Islams im 15. Jahr- 
hundert gewährt blieb. Nach der Eroberung 
durch die Türken kam es auf dem Balkan 
nech in Rückzugsgebieten zur Ausbikfung 
lokaler Ikonenschuen, die durch ihren stark 
volkskünstierischen Einschlag unverkennbare 
Eigenart besitzen, 

Der Band FRÜHE IKONEN, Ergebnis der 
gegenwärtigen kulturellen Zusammenarbeit der 
Balkanvölker, enthält neben der 

Auswahl aus den Funden auf der Sinaihalbinsel 
eine exemplarische Zusammenfassung der Iko- 
ner des Balkunraumes. In der Hauptsache 
stammen die Kunstwerke aus dem 6. bis 15. 
Jahrhundert, es wurden aber auch einige 
volkskänstlerisch beeinflußte Beispiele lokaler 
Spätentwicklungen aufgenommen, Die umfang- 
reiche und sehr komplex zu behandelnde 
Materie machte es notwendig, die wissen- 
schaftliche Erarbeitung des Materials einer 
Anzahl von Fachgelehrten und nicht einem 
einzigen Autor zu übertragen. Erstrangige, 
international anerkannte Experten konnten für 
eine lchendige Darstellung der verschiedenen 
Teilgebicte gewonnen werden, Der Bund stellt 
daher nicht nur ein Schaubuch höchster Qualität, 
sondern auch eine grundkegende wissenschafi- 
liche Leistung dar. Außer einem vollständigen 
wissenschsftlichen Apparat enthält das vor- 
liegende Werk auch das erste lückenlose Ver- 
veröffentlichten Publikationen. 
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DIE ın DIESEM BucH zum ersten Mal gemeinsam veröffentlichten Ikonen stammen aus 
den Kirchen- und Museumssammlungen dreier Balkanländer: Griechenlands, Bulgariens 
und Jugoslawiens. Sie zeigen den grossen künstlerischen Reichtum, den die Völker des 
Balkans auf dem Gebiet der Ikonenmalerei schufen und jahrhundertelang bewahrten. 
Diese Ikonen wurden jedoch nicht nach der ethnischen Zugehörigkeit ihrer Schöpfer 
betrachtet, die — nebenbei gesagt — gar nicht immer mit Sicherheit bestimmt werden 
kann. Im Laufe der ganzen Geschichte gerieten die Ikonen leicht von einem Land in 
das andere, oft wurden sie von fremden Meistern für Paläste und Würdenträger gemalt, 
Stifter und ausländische Herrscher verehrten sie als Votivgabe oder besonderes Geschenk 
den Kirchen und Klöstern. Die Ikone irrte als kostbare Trophäe durch Jahrhunderte und 
Länder. Sogar wenn sie in dem Gebiet blieb, in dem sie geschaffen wurde, haben sich 
späterhin meistens die politischen Grenzen des Volkes geändert, dem ihr namenloser 
Schöpfer angehörte. Darum gehören die Ikonensammlungen innerhalb der heutigen 
Grenzen der Balkanländer nicht nur einer Nationalität an, und jeglicher Versuch, die 
Ikone nur unter nationalen Gesichtspunkten zu erforschen, würde solche Schwierigkeiten 
schaffen, dass herrlichste Beispiele der Kunst des Balkans ausgelassen werden müssten. 
Die in diesem Buch präsentierten Ikonen werden im Rahmen der heutigen Grenzen 
der Länder gezeigt, in denen sich die Ikonen heute befinden. 

Eine solche Darstellungsweise ermöglicht eine vollkommenere Präsentation des vielfäl- 
tigen Reichtums der Ikonenmalerei in diesen Ländern und verweist vor allem auf die 
parallele Entwicklung der Ikonen als Kult- und Kulturdenkmäler. Diesem Material 
wurden auch alte Ikonen aus dem Kloster der hl. Katharina auf der Halbinsel Sinai 
beigefügt, um in gewissem Sinne das Bild der Ikonographie zu vervollständigen, die 
im Laufe der Jahrhunderte sowohl die religiösen als auch die ästhetischen Bedürfnisse 
der orthodoxen Völker des östlichen Mittelmeerraumes befriedigte. Bestimmte Ausnahmen 
vom regionalen Prinzip wurden auch im griechischen Abschnitt gemacht, bei jenen Ikonen, 
die sich heute in Istanbul, Jerusalem, auf Zypern und in Süditalien befinden, sowie im 
jugoslawischen Teil, in den auch Ikonen aus dem Kloster Chilandar auf Athos und aus 
Ravenna aufgenommen wurden. 

In diesem Buch legten vier weltbekannte Fachleute ihre argumentierten Standpunkte dar 
und gaben damit einen wichtigen Beitrag zu weiteren Forschungen auf diesem Gebiet. 


SINAI 


Kurt Weitzmann . Die Ikonenmalerei des 6.—12. Jahrhunderts 








Aus den Schriften der frühen Kirchenväter geht hervor, dass die Bildform, die wir heute als 
Ikone bezeichnen, erst allmählich jene spezifische Bedeutung erlangte, die die Orthodoxie 
während und nach Beendigung des Bilderstreites ihr beigelegt hat. Vorbereitet durch die Kreuz- 
und Reliquienverehrung des 4. Jahrhunderts, finden wir die erste Erwähnung einer Bilderver- 
ehrung nicht vor dem 5. Jahrhundert bei Augustin und Epiphanius von Salamis, und in der ersten 
Hälfte des 6. Jahrhunderts wird zum erstenmal bei Hypatius von Ephesus eine Proskynese vor 
einer Ikone erwähnt. Zahlreicher werden indessen die Erwähnungen von Ikonen und die Ge- 
schichten, die sich mit deren Wunderwirkung beschäftigen, erst in der zweiten Hälfte des 
6. Jahrhunderts, das heisst in nachjustinianischer Zeit, und von da an nimmt, unter dauernden 
‚Angriffen und Apologien, die Ikonenverehrung ständig zu, bis der Ausbruch des Ikonoklasmus 
im Jahre 726 dieser Entwicklung vorübergehenden Einhalt gebot!. In dieser Zeit, vom 6, bis 
zum frühen 8, Jahrhundert, hat sich jene Entwicklung vollzogen, die allmählich von der Auffas- 
sung der unmittelbaren Nützlichkeit der Ikone zu der einer stärkeren Vergeistigung geführt hat, 
die die transzendentale Beziehung zwischen dem Prototyp und der Ikone in den Vordergrund 
stellte und damit die Grundlage legte zu den klaren Formulierungen eines Johannes von Damaskus 
und Theodor dem Studiten. 

Aus dieser Frühzeit waren bis vor kurzem nur vier Ikonen von Bedeutung bekannt, die der 
russische Archimandrit Porphyrius Uspensky in der Mitte des 19. Jahrhunderts aus dem Sinai- 
kloster nach Kiew gebracht hatte®, und unsere Kenntnis wurde erst vor wenigen Jahren wesentlich 
erweitert, als Georg und Maria Sotiriou weiteres Material aus vorikonoklastischer Zeit, das 
noch heute im Katharinenkloster auf dem Sinai aufbewahrt wird, ans Licht brachten?. Unter 
diesen Ikonen befinden sich zwei von überragender Qualität, die wir geneigt sind, eben aus 
diesem Grunde, einem Konstantinopeler Atelier zuzuschreiben, wenngleich alle bisher ge- 
machten Lokalisierungs- und Datierungsversuche als hypothetisch angesehen werden müssen, 
Die eine von ihnen stellt die thronende Maria mit dem Kinde dar, flankiert von den Soldaten- 
heiligen Theodor und Georg wie von zwei Pylonen, während zwei Engel, die in einer zweiten 
Raumschicht angebracht sind, zur Hand Gottes aufblicken, die ihrerseits einen Lichtstrahl auf 
das Haupt der Maria herabsendet. Im Gegensatz zu der strengen, axialen Stellung der als 
kaiserliche Leibgarde gekleideten Heiligen, hat der Künstler der Maria ein beschränktes Mass 
von Bewegungsfreiheit dadurch gegeben, dass ihr Blick nach rechts und ihre Knie nach links 
gewandt sind. Gesteigert ist die Bewegungsfreiheit im Christuskind, das babyhaft die Beine 
anzieht und gleichzeitig den Kopf eines gereiften Menschen mit hoher Stirn hat, wodurch das 
Durchgeistigte, und somit das Göttliche zum Ausdruck kommt. Die künstlerische Ausdrucks- 
kraft konzentriert sich ganz besonders in den Köpfen: die tiefen, olivfarbenen Schatten im 
Antlitz der Maria unterstreichen das Unwirkliche, das Göttliche, während im Kontrast dazu 
das sonnengebräunte Gesicht des Theodor und das bleiche des jungen Georg sehr lebensnah 
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sind und die pastose Malweise der Engelköpfe, die noch besonders stark in der antiken Tradition 
stehen, das Ätherische der himmlischen Geschöpfe in bildhafter Form wiederzugeben versucht, 
Wir sind geneigt, die Ikone wegen ihrer weichen, modellierenden, plastischen Figurenbehand- 
lung noch dem 6. Jahrhundert zuzuschreiben, während andere sie bereits ins 7. Jahrhundert 
datieren wollen. Sie reicht somit in die Zeit zurück, in der der Ikonenstil im eigentlichen Sinne 
sich erst zu kristallisieren begonnen hatte. 

Wenn wir, allgemeiner Vorstellung folgend, mit dem antiken Kult die Götterstatue und mit 
dem christlichen das gemalte Bild in Verbindung bringen, so ist das nur in bedingtem Masse 
richtig. Die Antike hat auch schon das gemalte Götterbild gekannt, wie durch einige im Fayum 
gefundene Tafelbilder mit thronenden Götterfiguren* und durch einige gemalte Flügel mit 
stehenden Göttern, die zu Triptychen gehören und vermutlich thronende Götterfiguren flankierten®, 
erwiesen ist. Wenngleich die Ausbreitung dieser Form von Tafelbildern in der Antike und ihre 
Einwirkung auf die christliche Malerei im einzelnen sich nicht mehr verfolgen lässt, so ist nichts- 
destoweniger durch sie eine heidnische Vorstufe zur Ikonenmalerei in Form und Inhalt erwiesen, 
Das zweite Meisterwerk der frühen Ikonenmalereis stellt einen annähernd lebensgrossen Petrus 
in Halbfigur dar, der den Kreuzstab in der einen und ein Bündel mit Schlüsseln in der anderen 
Hand hält. Mit eindringlichem Blick sicht er den Betrachter an, und die innere Erregung, die 
formal durch den Haarwirbel und den leicht geschwungenen Bart ausgedrückt ist, ist durch den 
festen Griff der Hände kontrolliert, wodurch der Eindruck einer gesammelten Energie erreicht 
wird. Die drei Medaillonbüsten oberhalb der dem Bilde ein festes Gefüge gebenden Nische stellen 
einen Christus dar, der leicht zur Seite gewendet ist und von Maria und einem jugendlichen 
Heiligen, vermutlich dem Evangelisten Johannes, flankiert wird. Der wandlungsfähige Künstler 
wendet hier dasselbe Prinzip an wie derjenige der Marienikone, nämlich das der Setzung einer 
bewegten Zentralfigur zwischen unbeweglichen, pylonenartigen Seitenfiguren. Hand in Hand 
damit geht die Anwendung eines abstrakten Stils für diese Seitenfiguren, die an gewisse enkaus- 
tische Porträts aus dem Fayum erinnern’, und eines auf einer älteren klassischen Tradition 
basierenden, naturalistischeren Stils, der im Christuskopf nur anklingt und im Petruskopf zur 
vollen Auswirkung gelangt. Die ganz impressionistisch wirkende Technik, in der die Gewandung 
des Petrus gemalt ist, unterstreicht diesen Zusammenhang mit der antiken Malerei. Andererseits 
sind die Glanzlichter schon einem Ornamentalisierungsprozess unterworfen, der die weitere 
byzantinische Entwicklung vorausahnen lässt, und auf Grund dieser Beobachtung möchten wir 
diese Ikone etwas später datieren als die Marienikone, ins 7. Jahrhundert nämlich. 

Auch die Porträtikone hat ihre Vorstufen in der vorchristlichen Kunst, besonders im offiziellen 
Kaiserporträt, dem Lauraton, das auch nach der Erklärung des Christentums zur Staatsreligion 
noch lange im Gebrauch blieb. Im 6. Jahrhundert erzählt uns der Historiker Malalas, dass das 
Kaiserbild des Konstantin in einer Prozession herumgetragen zu werden pflegte und von dem 
jeweiligen Kaiser angebetet wurde®. Ein in Berlin aufbewahrtes Tafelbild mit den Porträts des 
Septimius Severus und seiner Familie® scheint ein solches Lauraton zu sein. Es hat die Form 
eines Diskus, die auch in der Ikonenmalerei noch lange nachgelebt hat!®. Zudem lässt sich in 
der Petrusikone die Anordnung der drei Medaillons, in denen die des Kaiserpaares und des 
zweiten Konsuls auf den elfenbeinernen Konsulardiptychen ihre Parallele haben!!, direkt mit 
der Kaiserikonographie in Verbindung bringen. 

Ausser den aus dem Götter- und Kaiserkult abgeleiteten Bildtypen hat die Ikonenmalerei schon 
in früher Zeit auch solche zur Darstellung gebracht, die Neuschöpfungen der christlichen Kunst 
waren, besonders Szenen aus dem Alten und Neuen Testament. Ein charakteristisches Beispiel 
ist die Ikone mit den Drei Jünglingen im Feuerofen, die gleich den beiden vorangegangenen in 
enkaustischer Technik ausgeführt ist, jener Technik, die wir von den Mumienporträts her kennen 
und die in der vorikonoklastischen Zeit, soweit das geringe Material verallgemeinernde Schlüsse 


zulässt, vorherrschend aber nicht ausschliesslich angewandt, in nachikonoklastischer Zeit aber 
nicht fortgesetzt wurde. In persische Tracht gekleidet, stehen die drei Jünglinge betend in einem 
Meer von spiralförmigen Flammen, während ein Engel dem vordersten beruhigend die Hand 
auf die Schulter legt und mit der anderen, vorwegnehmend, einen Kreuzstab hält, um anzudeuten, 
dass schon die hebräischen Jünglinge durch das christliche Kreuz gerettet wurden!?. 

Wir haben es hier mit einem eindrucksvollen, aber nicht so verfeinerten Stil zu tun wie bei den 
vorangehenden Ikonen: die Körper sind untersetzt und in den Konturen vereinfacht, die Glanz- 
lichter stärker ornamentalisiert und die Mäntel mit einem dekorativen Kreismuster bedeckt. 
Der Sinai besitzt mehrere Ikonen dieser Stilrichtung, für die wir Palästina — was ungefähr 
gleichbedeutend ist mit Jerusalem — annehmen möchten!>, eben jenes Zentrum, mit dem das 
Sinaikloster von alters her in engster Verbindung gestanden hat und auch heute noch steht. 

In denselben Stilkreis gehört auch eine Kreuzigungsikone, in der Christus, der palästinensischen 
Tradition folgend, mit dem Colobium dargestellt wird, das mit ähnlichen Streumustern versehen 
ist wie die Mäntel der drei Jünglinge im Feuerofen. Er ist nach der üblichen Weise von Maria!+ 
und Johannes flankiert und ausserdem von den zwei Schächern, die hier mit den apokryphen 
Namen Gestas und Dimas bezeichnet sind. Ikonographisch kommt dieser Kreuzigung eine ganz 
besondere Bedeutung zu, weil sie nach unserer augenblicklichen Kenntnis das früheste Beispiel 
eines Christus mit geschlossenen Augen und einer — wenngleich sehr stilisierten — Dornenkrone 
ist!s und somit die Entwicklung zu dem im späteren Mittelalter vorherrschenden Typus des 
leidenden Christus am Kreuz einleitet. 

Stilistisch ist diese Kreuzigung sicher später anzusetzen als die Ikone mit den drei Jünglingen, 
und die verhältnismässig am nächsten stehende Parallele ist ein um die oder kurz vor der Mitte 
des 8. Jahrhunderts in S. Maria Antiqua in Rom ausgeführtes Kreuzigungsfresko's. Wenn wir 
für unsere Ikone gleichfalls ein Datum um die Mitte des 8. Jahrhunderts vorschlagen, dann 
ergibt sich daraus die Schlussfolgerung, dass sie während der Zeit des Bilderstreites hergestellt 
sein müsste. Dies halten wir in der Tat für schr wahrscheinlich, eben weil wir annchmen, dass 
sie in Palästina hergestellt wurde, das heisst auf islamischem Boden, über den die bilderfeindlichen 
kaiserlichen Dekrete keine Macht hatten. Es sei daran erinnert, dass von dem in der Nähe 
Jerusalems gelegenen Sabaskloster aus Johannes von Damaskus seine Schrift zur Verteidigung 
der Ikonen schrieb und sicher auch Fürsorge traf, dass in Palästina die Herstellung der Ikonen 
fortgesetzt wurde, Das von Jerusalem abhängige Katharinenkloster auf dem Sinai hat mehrere 
Ikonen, die in diese kritische Periode fallen und somit die Idee einer Kontinuität der Ikonen- 
malerei stützen. 

Die Periode nach der Beendigung des Bilderstreites hat man mit Recht das zweite goldene 
Zeitalter genannt, und besonders im 10, Jahrhundert hat Konstantinopel hochqualitative Werke 
der Goldschmiedekunst, der Elfenbeinschnitzerei, des Cloisonne-Emails und der Miniaturmalerei 
hervorgebracht, in denen das wiedererwachte Gefühl für antike Formen zuweilen so vorherrschend 
ist, dass man diese Epoche als «Mazedonische Renaissance» bezeichnet hat!?, Indessen waren 
bis vor kurzem aus dieser Blütezeit keine Ikonen bekannt, und erst der Sinai hat neuerdings 
einige ans Licht gebracht. Sie füllen diese empfindliche Lücke in unserer Denkmälerkenntnis 
nicht hinreichend aus, aber sie tragen wesentlich zur Rekonstruktion der Geschichte der Ikonen- 
malerei dieses wichtigen Jahrhunderts bei. Die Gestalt des sitzenden Apostels Thaddäus, die die 
obere Hälfte eines Triptychonflügels ausfüllt, ist ein beredtes Zeugnis für den neuen Zeitgeist, 
der sich unter anderem in einem leichten Aufblähen der Gewänder äussert, um dadurch stärkere 
Plastizität fühlen zu lassen, aber eine überzeugende Körperlichkeit unter dieser Gewandung nur 
selten erreicht. Auffallend sind die hellen, pastellartigen Farben'*, die durchaus denen der Buch- 
malerei vom Ende des 9. Jahrhunderts und aus dem frühen 10. Jahrhundert entsprechen und 
in dieser Hinsicht an die Miniaturen der bekannten Homilienhandschrift des Gregor von Nazianz 
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in Paris erinnern, wie denn im allgemeinen unsere Datierung mittelbyzantinischer Ikonen im 
wesentlichen auf Stilvergleichungen mit besser datierbaren Handschriften beruht. 

Indessen setzt sich im 10. Jahrhundert der plastischere Stil nicht allbeherrschend durch, und 
besonders in Darstellungen von Heiligenfiguren, Kirchenvätern wie Mönchen, wird nach wie 
vor ein körperloserer Stil bevorzugt, der dem asketischen Mönchsideal angemessener erscheinen 
musste, Ein charakteristisches Beispiel ist die Ikone mit den Heiligen Zosimus und Nikolaus, die 
indessen mit der des Thaddäus eine sehr freie und pastose Pinseltechnik gemeinsam hat, die ein 
Studium spätantiker oder frühchristlicher Vorbilder voraussetzt. 

In der zweiten Hälfte des 10. Jahrhunderts tritt eine Verhärtung des malerischen Stils ein, die 
Hand in Hand geht mit einer oft emailhaften Brillanz der Oberflächenbehandlung, und es hat 
durchaus den Anschein, dass zu der Zeit, als die subtile Technik des Zellenschmelzes ihren 
Höhepunkt erreichte, diese einen nachhaltigen Einfluss auf die Ikonen- sowie die Miniaturmalerei 
ausgeübt hat. Die Figur des jugendlichen Apostels Philippus zeigt diesen Stilwandel mit aller 
Deutlichkeit. Anstatt durch leicht aufgetragene Glanzlichter, die an die impressionistische 
Malweise anklingen, werden die Falten durch scharfe Linien wiedergegeben. Besonders in die 
Augen fallend ist die Behandlung der Falten über den Oberschenkeln des Apostels, Falten, die 
den Effekt eines Drillbohrers im Marmor imitieren. Nun ist aber diese Technik trotzdem nicht 
direkt von antiker Marmorskulptur abzuleiten, sondern von einer bestimmten Gruppe gleich- 
zeitiger Elfenbeinschnitzereien, für die eine derartige Oberflächenbehandlung typisch ist!®. 
Das 10. Jahrhundert ist ein formatives Jahrhundert, in dem eine ikonographische und bis zu 
einem gewissen Grade auch stilistische Standardisierung sich anbahnt, die gegen Ende des 
Jahrhunderts bereits Varianten auszuschliessen beginnt. Die Festbilder kristallisieren sich in 
einer Form, die man als kanonisch bezeichnen könnte, und die Heiligenbilder erhalten eine 
festgelegte Charakterisierung derart, dass kleine Verschiedenheiten in der Haar- und Bartbehand- 
lung massgebend werden für die Identität eines jeweiligen Heiligen. Ein Brustbild des heiligen 
Nikolaus, des populärsten aller Heiligen, von dem das Sinaikloster eine erhebliche Anzahl von 
Darstellungen besitzt, vertritt noch die Phase vor der Standardisierung, und eben deswegen 
möchten wir diese früheste uns bekannte Nikolausikone noch dem Ende des 10. Jahrhun 
zuschreiben. Das Gesicht ist sehr malerisch und subtil behandelt, klar in seiner organischen 
Struktur und noch frei von jener Überbetonung einer überhohen Stirn und einer ornamentalen 
Haarbehandlung, die die späteren Ikonen dieses Heiligen auszeichnen, Charakteristisch für die 
weitere Entwicklung ist hingegen der Kranz von Heiligenmedaillons, die den Rahmen zieren, 
Sie nehmen die Stelle ein, die auf den kostbarsten Ikonen des 10. und 11. Jahrhunderts von 
Zeilenschmelzen eingenommen wurde. Sie zeigen bereits die Tendenz zu einem preziösen und 
minuziösen Stil, der typisch für das 11. Jahrhundert wird. 

Wie eine Reaktion gegen die Körperrealität eines Thaddäus wirken die schlanken Figuren einer 
Kreuzigungsikone. Christus, mit einem durchsichtigen Lendentuch bekleidet, zeigt einen in seiner 
organischen Struktur zwar klar verstandenen Körper, der aber gleichzeitig so gestreckt ist, dass 
dadurch der Eindruck eines Aufhebens der Schwerkraft entsteht. Johannes ist noch mit einem 
gewissen Grade physischer Realität wiedergegeben. die im wesentlichen durch antikisierende 
Faltenmotive glaubhaft gemacht wird, während die Gottesmutter in ein Maphorion gehüllt ist, 
das den Körper darunter ganz verschwinden lässt. Typisch für eine erhebliche Anzahl von Ikonen 
aus dem 11. bis 13. Jahrhundert ist der Effekt rotierender Nimben, der durch kreisförmige Auf- 
rauhung des Goldgrundes bewirkt wird, In Verbindung mit der brillanten, emailhaften Oberfläche 
der gemalten Partien tragen die eine raffinierte Goldschmiedetechnik reflektierenden Nimben 
dazu bei, den Eindruck des Kostbaren hervorzurufen, wie er Reliquiaren und Staurotheken 
nun einmal geziemt. 


Noch stärker wirkt sich dieser Effekt bei den Nimben der Medaillonbüsten aus, die in einer 
bestimmten Rangordnung auf dem Rahmen angebracht sind. Johannes der Täufer im Zentrum 
ist gerahmt von den Erzengeln und diese ihrerseits von zwei Aposteln, dann folgen verschiedene 
Heilige, beginnend mit den Kirchenvätern als den wichtigsten. Diese Rangordnung folgt der 
des Interzessionsgebetes der Liturgie und ist ein typisches Beispiel, wie in der mittelbyzantinischen 
Kunst das liturgische Element sich als die stärkste Triebkraft durchgesetzt und ganz besonders 
der Ikonenmalerei den Stempel aufgedrückt hat. In der Achse, zu Füssen des Kreuzes, ist die 
Büste der hl. Katharina dargestellt. Dies darf wohl als Hinweis dafür angesehen werden, dass 
die Ikone für das Katharinenkloster auf dem Berge Sinai gemacht wurde, woraus sich aber nicht 
notwendigerweise ergibt, dass sie auch dort entstanden ist. Als Entstehungsort einer Ikone mit 
einem derart hohen Grade technischer Perfektion kommt nur Konstantinopel in Frage. 

Die Tendenz zu einer Verfeinerung, die oft den Eindruck von etwas Minuziösem erweckt, bringt 
die Ikonenmalerei dieser Zeit in engste Verbindung mit der Buchmalerei, und zwar in einem 
solchen Grade, dass man hin und wieder den Eindruck gewinnt, Ikonen- und Miniaturmaler 
könnten dieselbe Person gewesen sein. Eine direkte Entlehnung von der Buchmalerei, nicht nur 
im Technischen, sondern auch im Inhaltlichen zeigt sich am klarsten da, wo die Ikonenmalerei 
die eigentliche Provinz des Miniaturmalers betritt und narrative, erzählende Zyklen kopiert. 
So werden zum Beispiel Heiligenviten exzerpiert und die einzelnen Szenen entweder auf dem 
erhöhten Rahmen angebracht?! — diese Anordnung setzt sich als die gebräuchlichste durch — 
oder auf der Tafel selbst und, im Falle eines Triptychons, auch auf dessen Flügeln. Ein Fragment 
stellt so unterhalb einer Verkündigungs-Madonna zwei Szenen aus dem Leben des hl. Nikolaus, 
seine Ordination zum Priester und zum Bischof, in einem besonders delikaten, miniaturhaften 
Stil dar, der von dem der gleichzeitigen Buchmalerei so gut wie nicht zu unterscheiden ist. Es 
handelt sich um die obere Hälfte eines Triptychonflügels, dessen untere Hälfte vier weitere 
Szenen aus dem Leben desselben Heiligen enthält, während der verlorene linke Flügel den Ver- 
kündigungsengel oberhalb von sechs entsprechenden narrativen Szenen gezeigt haben muss und 
noch weitere sich auf der gleichfalls verlorenen Mitteltafel befunden haben müssen. 

In einem ähnlichen, miniaturhaften Stil, der seine Abstammung von der Buchmalerei verrät, 
ist die Geburt Christi mit vielen Nebenszenen dargestellt, derart, dass die meisten Einzelszenen 
jene Isoliertheit bewahrt haben, die ihnen anhaftete, als sie noch in den Textkolumnen eines 
Evangelien- oder Lektionartextes angebracht waren. Der Ikonenmaler hat die Einzelszenen nun 
nicht schematisch aneinandergereiht, sondern sie in sich überschneidende Bergketten eingefügt, 
die etwas Kulissenhaftes und Ornamentales an sich haben, aber keine wirkliche Raumtiefe 
erzeugen, was anscheinend vom Maler auch gar nicht beabsichtigt war, Dass die eigentliche 
Geburtsszene in der Höhle von der Verkündigung an die Hirten, der Ankunft, Anbetung und 
Abreise der Magier eingerahmt wird, findet sich sonst auf Festikonen zum Weihnachtsfest. Dazu 
gesellt sich hier noch der Traum des Joseph, die Flucht nach Ägypten mit der einladenden 
Stadtpersonifikation, das Versteck der Elisabeth mit dem Johannesknaben und der Bethlehemi- 
tische Kindermord, alles Szenen, für die sich leicht Parallelen in den umfangreichen Evangelien- 
zyklen des 11. Jahrhunderts finden lassen?2, während die reizvolle Episode der ihre Waschgeräte 
zur Geburtsstätte tragenden Hebammen ein Genrezug ist, der uns sonst nicht bekannt ist, Es 
muss eine Handschrift mit einem schr umfangreichen Zyklus hier Pate gestanden haben. 

Wie eine direkte Übertragung einer Titelminiatur wirkt die Darstellung der Scala Paradisi, der 
Himmelsleiter, die in mehreren Handschriften dem unter diesem Titel bekannten Traktat des 
Johannes Klimax vorangeht®’. Mit Eifer bemühen sich die Mönche, die dreissig Sprossen, die 
den in dreissig Kapiteln behandelten Tugenden entsprechen, zu erklimmen, stets von den 
Versuchungen der Laster bedroht, die durch kleine Teufelchen verbildlicht und darauf bedacht 
sind, die stolpernden Mönche zu Fall zu bringen. Nur einer hat das Ziel, den Himmel, so gut 
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wie erreicht, Johannes Klimax selbst, der Autor und Abt des Sinaiklosters, und dicht hinter ihm 
folgt ein gewisser Erzbischof Antonios. Er dürfte ein Abt des Sinai gewesen sein, vermutlich 
während der Entstehungszeit der ins 11. bis 12. Jahrhundert anzusetzenden Ikone. Die künst- 
lerische Qualität zeigt sich im bewegten Rhythmus der kletternden Mönche, in der Mischung 
von Typisierung und Individualisierung der Köpfe und nicht zuletzt in der subtilen Farbskala 
der Mönchsgewänder, die nuancenreich und gedämpft zugleich ist im Gegensatz zu der freudig 
hellen der Engelsgewänder. Künstlerisch gewagt ist die grosse Goldfläche, gegen die sich die 
Teufelssilhouetten scharf abheben. Das Thema liesse annehmen, dass die Ikone auf dem Sinai 
hergestellt wurde. Diejenigen Ikonen jedoch, die man mit einiger Sicherheit als auf dem Sinai 
entstanden anschen möchte, sind rauher im Stil. Somit dürfte es sich auch im Falle der Klimax- 
ikone um ein für den Sinai hergestelltes Geschenk handeln, wobei man wieder an Konstantinopel 
als Entstehungsort denken möchte, 

Im 12. Jahrhundert setzt dann ein Umschwung ein, der zu einer Verfestigung und Monumen- 
talisierung führt, wofür die Ikone des betenden Euthymius ein beredtes Zeugnis ist. Unverrückbar 
fest steht der Mönch da, in einfachen, ja geradezu harschen Umrisslinien gezeichnet. Nichts 
lenkt von dem mächtigen Kopf ab, dessen Einzelheiten wie die zusammengezogenen Brauen, 
die langgezogene, gebogene Nase und der herb verschlossene Mund scharf und charaktervoll 
und doch zugleich unpersönlich gezeichnet sind. Er blickt auf die Madonnenbüste, die etwas 
Ikonenhaftes hat und in der Tat wohl als kleine Ikone gedacht ist. 

Der weitere Verlauf der Stilentwicklung im 12. Jahrhundert lässt sich an einer Gattung von 
Ikonen, die sich bisher nur auf dem Sinai hat nachweisen lassen, besonders gut aufzeigen. Es 
sind dies Ikonostasisbalken, die wie Friese über dem Architrav angebracht waren und zum Teil 
noch sind und in der Regel unter einer Arkadenreihe die Darstellungen der zwölf grossen Feste 
zeigen, Zuweilen ist der Festzyklus in der Mitte durch eine Deesis unterbrochen‘, womit das 
Thema der grossen Hauptikonen der Ikonostase noch einmal angeschlagen wird, oder er wird 
am Anfang durch einige Szenen aus dem Marienleben erweitert?*. Es gibt aber auch Balken 
mit Darstellungen aus dem Leben eines Heiligen, wie denjenigen, der das Leben des heiligen 
Eustratios illustriert, eines der fünf Heiligen von Sebaste®*, denen im Sinaikloster eine besondere 
Kapelle gewidmet ist. Für sie wurde dieser Balken sicher auf Bestellung gemacht. Der früheste 
der uns erhaltenen Balken zeigt die zwölf Feste einschliesslich der Auferweckung des Lazarus in 
einem zur Monumentalität neigenden Stil, der darin der Euthymiusikone verwandt ist. Typisch 
sind wiederum die fast rektangulären Umrisslinien, die den Körper zwar verflachen, ihm aber 
gleichzeitig einen festen Platz im Kompositionsgefüge geben. Ein begrenztes Mass von Bewegung 
scheint nicht aus innerer Notwendigkeit geboren, sondern wie von aussen hereingetragen worden 
zu sein. Das gilt vor allem von dem vorgereckten Kopf des Christus und dem zur Seite geneigten 
des Petrus, die sich beide kompositionell der Bogenrundung anpassen. Eine auffallend helle, fast 
pastellartige Farbskala zeichnet diesen Balken aus und unterscheidet ihn von allen anderen. 

Wie der Stil sich dann wandelt im Laufe der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts, lässt sich an 
einem weiteren Balken ablesen, an dem mehrere Hände sich abgelöst haben. Der ersten ist die 
Anastasis, die Höllenfahrt Christi zuzuschreiben, die ganz im Gegensatz zur gemessenen Ruhe 
der Lazarusdarstellung auf dramatische Aktion angelegt ist. Christus stürmt voran im Laufschritt 
und hält Adam, der im selben Intensitätsgrad sich vorwärts neigt, entschlossen am Handgelenk. 
Eine Steigerung des Ausdrucks ist auch von den Gesichtern abzulesen: Christus blickt scharf 
prüfend auf Adam und Eva, deren flehende Augen auf ihn gerichtet sind. Die Änderung in der 
Farbgebung ist ebenfalls typisch: an die Stelle der leuchtenden, hellen Farben treten saturierte, 
die eine innere Glut ausstrahlen und damit zur Dramatisierung der Szene beitragen. 

Die Betonung des Emotionellen kommt in der spätkomnenischen Zeit auf, und damit dringt 
ein Element ein, das auf der Beobachtung menschlichen Verhaltens beruht und bis zu diesem 


Zeitpunkt weitgehend aus der byzantinischen Kunst herausgehalten war, um ihren hieratischen 
Charakter nicht zu beeinträchtigen. Das früheste datierbare Beispiel dieses für die Folgezeit 
entscheidenden Stilwandels sind die nach 1164 anzusetzenden Fresken in Nerezi, deren Darstel- 
lung der Beweinung Christi?? geradezu zu einem Brennpunkt der Forschung für diese das 
Gefühlsmässige betonende Richtung geworden ist. Überhaupt muss von dieser Zeit an das reiche 
und verhältnismässig besser datierbare Freskenmaterial zur Datierung der jeder historischen 
Anhaltspunkte entbehrenden Ikonenmalerei herangezogen werden. Damit nimmt die Fresko- 
malerei eine ähnliche Hilfsstellung ein wie die Buchmalerei für die vorangehenden Phasen der 
mittelbyzantinischen Kunst. 

Der Meister der Anastasis hat auch die Himmelfahrt begonnen und die linke von Paulus 
angeführte Apostelgruppe ausgeführt. Dieser Paulus, der sich die Hand vor die Augen hält, ist 
ein durchaus traditioneller Typus, der aber von unserem Künstler stark dramatisiert worden ist, 
vor allem durch die gestauten Gewandmassen, deren unruhige Säume die übertriebene Bewegung 
unterstützen. Hier nimmt der spätkomnenische Stil eine Wendung, die gewisse Züge mit dem 
Manierismus des 16. Jahrhunderts gemeinsam hat. 

Einer zweiten Hand sind die Madonna und die rechte Apostelgruppe zuzuschreiben. Die Figuren 
sind in etwas kleinerem Masstab ausgeführt und erheblich schlanker, was besonders in den 
auffallend kleinen Köpfen der Apostel zum Ausdruck kommt. In einer solchen Einzelheit ist 
die Parallele zum Manierismus des 16. Jahrhunderts noch betonter, Die bewegten Gewänder 
passen sich nicht mehr der organischen Körperstruktur an, um die physische Realität zu unter- 
streichen, wie das noch ganz stark bei der Figur des Paulus der Fall ist, sondern sie beginnen 
ein Eigenleben zu führen. Sehr typisch in dieser Hinsicht ist die schwingende Schulterpartie des 
vom Rücken gesehenen Apostels. Im Einklang damit wird auch das Emotionelle im Gesichts- 
ausdruck übersteigert: charakteristisch dafür ist das mit fast karikaturistischer Schärfe gezeich- 
nete Profil des Apostels in Rückenansicht, das wirre Haar des Apostels Andreas und die über- 
trieben hohe Stirn des Apostels hinter Petrus, vermutlich Johannes. Diese späteste Phase, die 
alle diese Elemente noch ins Exzessive steigert, ist uns in den 1191 datierten Fresken von Kurbi- 
novo%# und den Fresken der Kirche von Laghoudera® vom Jahre 1192 erhalten, und damit 
ergibt sich eine Datierung unseres Balkens etwa in die Zeit der siebziger oder achtziger Jahre 
des 12. Jahrhunderts. 

Indessen ist die Tätigkeit des zweiten Balkenmalers nur ein Zwischenspiel geblieben: der zum 
Himmel auffahrende Christus und die Engel, welche die nach Art der Nimben in der Rotations- 
technik ausgeführte, kreisrunde Mandorla in die Lüfte heben, sind bereits von einem dritten 
Maler ausgeführt, der vorwiegend mit malerischen anstatt mit zeichnerischen Mitteln arbeitet. 
Von dieser dritten Hand sind die Schlusszenen des Festzyklus ausgeführt, das Pfingstwunder 
und der Marientod. Äusserlich ist eine Beruhigung eingetreten: die turbulente Gewandbehandlung 
ist aufgegeben und einer stark vereinfachten gewichen. Indessen ist das emotionelle Element 
nicht nur beibehalten, sondern durch die farblichen Mittel einer lockeren Pinseltechnik eher 
noch verstärkt worden. Man vergleiche den Petrus am Kopfende des Bettes mit dem Petrus in 
der früheren Lazarusdarstellung: den brennenden Blick mit stechenden Augen im ersten und 
den wohlgeformten, aber fast teilnahmslosen Ausdruck im zweiten Falle. Anstatt der traditions- 
mässigen Vorliebe für starke, lokale Farben hat der Künstler des Marientodes gedämpfte 
bevorzugt, in sensiblen Nuancen und mit Tönen wie dem Olivgrün, die dazu beitragen, den 
Inhalt einer Trauerszene durch den Symbolgehalt der Farben auszudrücken. 

Mit dem spätesten Stil dieses Balkens, der noch heute eine, wenn auch spätere Ikonostasis 
schmückt, haben wir vielleicht schon die uns gesteckte Zeitgrenze überschritten. Wo die Künstler 
herkamen, die diesen Festzyklus malten, darüber lassen sich bei unserer noch sehr ungenügenden 
Kenntnis der Ikonenmalerei dieser Zeit nicht einmal Vermutungen anstellen, Auf der einen 
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Seite kann es wohl keinem Zweifel unterliegen, dass jede einzelne der hier aufgezeigten mittel- 
byzantinischen Stilphasen in Konstantinopel selbst ihren Ursprung hat. Auf der anderen Seite 
aber hat der Stil der Hauptstadt seit dem 11. Jahrhundert derart in die Provinzen ausgestrahlt, 
dass lokale Unterschiede entweder absorbiert oder unterdrückt wurden. Die byzantinische 
Kunstgeschichte neigt heute im allgemeinen dazu, für Werke höchster Qualität eine Entstehung 
in Konstantinopel anzunehmen und bei solchen schwächerer Qualität ein provinzielles Zentrum 
dafür verantwortlich zu machen. Dass Konstantinopel in der Tat die talentiertesten Künstler 
anzog, deren Stilprägungen massgebend wurden, ist wohl mit gutem Grunde anzunehmen. 
Indessen ist auch in hauptstädtischen Zentren zu allen Zeiten Kunst geringeren künstlerischen 
Niveaus produziert worden, und eben aus diesem Grunde wagen wir im Falle des Sinaibalkens 
einstweilen keine nähere Ortsbestimmung. 

Die Stilphase des zweiten Balkenmeisters ist in einer weiteren Sinai-Ikone allererster Qualität 
vertreten, die wir nicht zögern, für Konstantinopel in Anspruch zu nehmen. Sie stellt eine Ver- 
kündigung dar in einer ganz ungewöhnlichen, Grisaille-Effekte nachahmenden Technik und 
einer ebenso ungewöhnlichen Ikonographie mit einem Fluss im Vordergrunde, den wir als die 
Verbildlichung eines Epithetons der Madonna als »gnadenspendenden Stromes« ansehen möchten. 
Der nahende Engel hält inne, wendet sich um und bildet, als Resultat dieser Doppelbewegung, 
eine figura serpentinata. Der prüfende Blick ist auf die Maria gerichtet und verrät die reflektie- 
rende Überlegung, ob er auch nicht infolge des plötzlichen Erscheinens die Madonna erschreckt 
habe. Letztere ist nicht die stattliche Matrone des traditionellen Verkündigungsbildes, sondern 
eine zarte Jungfrau, die mit innerer Erregung und leichter Furcht dem Blick des Engels begegnet, 
Die verfeinerte psychologische Beobachtung, verbunden mit einer eleganten und sensiblen 
Figurenzeichnung lässt diese Ikone als eines der prägnantesten Beispiele spätkomnenischer 
Malerei erscheinen. Die bereits für diese Stilphase erwähnten Freskenzyklen von Kurbinovo 
und Laghoudera haben beide eine Verkündigungsgruppe, die derjenigen unserer Ikone ausser- 
ordentlich nahesteht, aber sie an Qualität nicht erreicht. Zudem ist in den Figuren der Ikone, 
besonders dem Engel, das Gefühl für organische Körperform viel stärker ausgeprägt als 
in den mehr zur Ornamentalisierung neigenden Fresken. All dies spricht zugunsten einer haupt- 
städtischen Entstehung unserer Ikone, und damit gewinnen wir einen klareren Einblick in das 
Abhängigkeitsverhältnis Mazedoniens sowohl wie Zyperns von der Hauptstadt und die Möglich- 
keit, das Eigene in der Sonderentwicklung dieser peripheren Zentren schärfer zu bestimmen. 
Die spätkomnenische Stilphase hat nicht nur einen besonders starken Einfluss auf den Balkan 
und die Länder östlich von Konstantinopel ausgeübt, sondern auch auf den lateinischen Westen. 
Es ist seit langem mit Recht betont worden, dass die maniera greca eines Guido da Siena und 
anderer italienischer Duecento-Maler auf byzantinische Vorbilder zurückgeht, aber selten ist eine 
gleichzeitige byzantinische Schöpfung den italienischen Nachahmungen an die Seite gestellt 
worden. Wir möchten daher unseren Überblick mit zwei Madonnenikonen beschliessen, deren 
Typus mehr oder weniger auf die gesamte christliche Kunst der damaligen Zeit, der orthodoxen 
wie auch der lateinischen, anregend gewirkt hat. 

Die eine ist eine betende Maria, deren Typus unter dem Namen der Hagiosoritissa bekannt ist’°, 
In unserem Falle aber handelt es sich vermutlich um eine von drei Ikonen, die zusammen mit 
Christus und Johannes dem Täufer eine Deesis bildeten und ursprünglich eine Ikonostasis zierten. 
Die stark beschatteten Augen und die leicht zusammengezogenen Brauen lassen einen leichten 
Hauch von Melancholie spüren, ähnlich wie im Falle der bekannten Madonna von Vladimir, 
Dadurch wird der Eindruck eines seelischen Zustandes erweckt, den man vielleicht als die 
Vorausahnung ihrer eigenen sowie der Leiden ihres Sohnes deuten darf. Dieser Grad von Ver- 
innerlichung ist guten byzantinischen Ikonen eigen und wird von den Imitationen in Italien 
und anderswo trotz ihrer zuweilen hohen formalen Qualität fast nie erreicht, 


Die zweite Marienikone stellt den bekannten Typus der Hodegetria, deren Urtyp eine ganz- 
figurige Madonna wart, als Halbfigur dar, und zwar in der überaus subtilen Technik des Mosaiks, 
wie sie im Laufe der mittelbyzantinischen Periode für besonders kostbare Tragikonen sich heraus- 
bildete. So klein sind die Würfel, besonders in der Gesichtsbildung, dass sie mit blossem Auge 
kaum zu erkennen sind, womit das Materialgerechte des Mosaiks bis zu einem gewissen Grade 
der Nachahmung der Pinseltechnik gewichen ist. Auf der anderen Seite hat sich der Eigenwert 
der Mosaiktechnik in den goldenen Glanzlichtern auf dem Gewande und in den Zellenschmelz 
nachahmenden Mustern des Hintergrundes erhalten. Im Gegensatz zur älteren ikonographischen 
Tradition ist der Kopf der Maria leicht dem Christuskinde zugeneigt, worin eine Tendenz zur 
Vermenschlichung leise anklingt, aber ihr Blick trifft sich nicht mit dem des Christuskindes, 
und darin drückt sich klar die Grundeinstellung der Orthodoxie aus, die Ikonenmalerei auf die 
Sphäre des Unirdischen zu beschränken und sie innerhalb der Grenzen des Hieratischen zu 
halten, Grenzen, die eben von den Lateinern von einer gewissen Zeit an nicht mehr eingehalten 
wurden. Auf derselben Linie liegt auch die gewichtslose Haltung des Kindes, das ganz unsicher 
auf dem Arm der Madonna sitzt und fast abzugleiten scheint, Derartige Abstraktionen sind die 
Vorbedingungen zu einer Ikonenmalerei von starker religiöser Überzeugungskraft. 

Wir sind uns bewusst, einen nur skizzenhaften Versuch einer Geschichte der Ikonenmalerei 
vom 6. bis zum 12. Jahrhundert gemacht zu haben. Er wurde ausschliesslich mit dem im Sinai- 
kloster sich befindenden Material geschrieben, weil dort die grösste Anhäufung von Ikonen aus 
jenen Jahrhunderten sich befindet, und von den wenigen, die ausserhalb des Klosters bekannt 
geworden sind, stammen die meisten eben auch aus dem Katharinenkloster. Nun wäre es 
allerdings ein Irrtum anzunehmen, dass die Sammlung des Sinai einen Querschnitt der Geschichte 
der Ikonenmalerei jener Jahrhunderte darstellt. Falls unsere These vom Konstantinopeler 
Ursprung einer Zahl der besten Ikonen des 6. und 7. Jahrhunderts sich bewahrheiten sollte, so 
bleibt noch die Frage unbeantwortet, wie die hauptstädtischen Ikonen vom Ende des 7. und 
frühen 8, Jahrhunderts aussahen, ob in dem Intervall zwischen den zwei Phasen des Bilder- 
streites Ikonen dort produziert wurden und wie die ersten nachikonoklastischen Ikonen aussahen. 
‚Angenommen, dass unsere Jerusalem-Schule, die wir zu etablieren versucht haben, zu Recht 
besteht, so bleibt auch da zu bedenken, dass Jerusalem nur eines von vielen Produktionszentren 
war und dass andere, gleich wichtige Zentren noch nicht greifbar sind. Wenngleich es einen 
Schritt vorwärts in unserer Kenntnis bedeutet, einige Ikonen des 10. Jahrhunderts nachgewiesen 
zu haben, so muss doch zugegeben werden, dass sie nicht den Ansprüchen genügen, die wir mit 
Recht an dieses Jahrhundert der Hochblüte stellen dürfen. Erst vom 11. Jahrhundert an ist das 
Sinaimaterial so umfangreich, dass man hoffen darf, in Zukunft eine zusammenhängende Ent- 
wicklungsgeschichte herausarbeiten zu können. Damit würden dann auch die Voraussetzungen 
geschaffen sein, die uns erlaubten, die Ausstrahlung des Konstantinopeler Stils — was mehr 
oder weniger gleichbedeutend ist mit byzantinisch — auf die Nachbarländer, vornehmlich die 
im nahen Umkreise gelegenen Balkanländer, klarer zu beurteilen. 
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Verzeichnis der Ikonen vom Sinai 


1 TuRONINDE MADONNA ZWISCHEN DEN HEILIGEN 
Taropor und Georo. Sinai, Katharinenkloster. 
Enkaustisch. 68,5 x 48 cm. 6. Jh. 


2 MAponna, Ausschnitt aus der Ikone «Thronende 
Madonna zwischen den Hl. Theodor und Georg» (s. I) 


3 Eoet, Ausschnitt aus der Ikone «Thronende Ma- 
donna zwischen den Hl. Theodor und Georg» (s. 1) 


5 Dir menge Prrnus. Sinai, Katharinenkloster, En- 
kaustisch. 92,8 x 53,3 cm. 7. Ih, 


6 Kreuziouno. Sinai, Katharinenkloster. 
46,4 x 25,5 cm. 8. Jh. 


7 SchAcher. Ausschnitt aus der Ikone «Kreuzigung» 
6 


8 Esaer, Ausschnitt aus der Ikone «Die drei Jünglinge 
im Feuerofen» (s. 9) 


9 Die par JÜNGLINGE ım Feuenoren. Sinai, Katharinen- 
kloster. Enkaustisch. 33,5 x 49,6 cm. Ca. 7. Ih. 


11 Den Arosteı. TuappAus, Sinai, Katharinenkloster. 
Flügel eines Triptychons, Höhe (des gesamten 
Flügels, auf dem der Apostel etwas mehr als die 
Hlfte einnimmt) 28 cm, Breite 9,5 em. 10. Jh. 


13 Die Huı.ıgex Zosımus unp NixotAus. Sinai, Katha- 
rinenkloster. 20,6 x 14,1 cm. 10. Jh, 


14 Kopr oes Arosreis Prutırreus. Ausschnitt aus der 
Ikone «Der Apostel Philippus» (s. 15) 


15 Den Aroster Prmkterus. Sinai, Katharinenkloster. 
32,8 x 20,2 cm. 10. —I, Ih, 


16 Baustein DES HEILIGEN NiKotaus. Sinai, Kathari- 
nenkloster. 43 x 33,1 em. 10.11. Ih. 


17 MARIA UND ZWEI SZENEN AUS DEM LEBEN DES HEILI- 
Gen Nikoraus. Sinai, Katharinenkloster, Fragment 
eines Triptychonflügels, 22 x 12,2 em. Ca. 11. Ih. 


19 Dis HismeLsLermer Des Jonannes Kıimax. Sinai, 
Katharinenkloster. 41 x 29,3 cm. 11,—12. Jh. 


21 Karuzısung. Sinai, Katharinenkloster. 
28,2 x 21,6 cm. 11.—12. Jh. 


22 Der BemuLsneMmsche Kınpermorn. Ausschnitt aus 
der Ikone «Geburt und Kindheit Christin (s. 23) 


23 Gesurr un Kınokerr Chastı. Sinai, Katharinen- 
kloster, 36,3 x 21,2 cm. 11. Jh. 


24 Der neııGe Eurnywius. Sinai, Katharinenkloster. 
63 x 41 em. 12. Ih. 


25 Die Aurerweckung bes Lazarus, Sinai, Kathari- 
menkloster. Ausschnitt aus einem Ikonostasisbalken. 
Höhe 41 cm, Breite (des Brettes mit drei Szenen) 
113 cm, 12. Ih. 


26 Cmisrus mr Arostein, Ausschnitt aus der Ikone 
«Die Auferweckung des Lazarus» (s. 25) 


27 Lazarus. Ausschnitt aus der Ikone «Die Auf- 
erweckung des Lazarus» (s. 25) 


28 Dir Aroster Jaxosus, Ausschnitt aus der Ikone 
«Die Transfiguration Christin (s. 29) 


29 Die Transrıauranon Curist, Sinai, Katharinen- 
kloster, Diese Ikone gehört zu demselben Ikono- 
stasisbalken wie die Ikone der «Auferweckung des 
Lazarus» (s. 25). 12, Jh. 


30 VerKÜnDigunG, Sinai, Katharinenkloster, 
Ca, 57 x 42 cm. Ende des 12. Jhs. 


31 Berenne Manonna ın Hausrıoun. Sinai, Kathari- 
nenkloster. 75,3 x 51,2 cm. Um 1200 


32 HısmeLranet Cunistı. Sinai, Katharinenkloster. Aus- 
schnitt aus demselben Ikonostasisbalken wie die 
«Höllenfahrt Christi» (s. 33) und «Marientod» (s. 35). 
38,2 x 26,2. cm, Ende des 12., Anfung des 13. Ihs. 


33 HöLuenraunr Crristt. Sinai, Katharinenkloster, Aus- 
schnitt aus demselben Ikonostasisbalken wie die 
«Himmelfahrt Christin (s. 32) und «Marientod» 
(s. 35). Höhe 38,7 cm, Breite (des Brettes mit zwei 
Szenen) 54,5 cm, Ende des 12, Ihs. 


35 Marınrop. Sinai, Katharinenkloster. Ausschnitt aus 
demselben Ikonostasisbalken wie die «Himmelfahrt 
und Höllenfahrt Christi» (s. 32, 33). 38,4 x 25,6. cm. 
Ende des 12., Anfang des 13. Jhs. 


36 Manta Mır vem Kınoe. Sinai, Katharinenkloster, 
Mosaik. 44,6 x 33 cm. Um 1200 
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GRIECHENLAND 


Manolis Chatzidakis . Ikonen aus Griechenland 





Von den heute in Griechenland befindlichen Ikonen lässt sich kaum eine bestimmte Kategorie 
abgrenzen, die mit Gewissheit innerhalb der Grenzen der heutigen politischen und geographi- 
schen Einheit entstanden ist. Dennoch kann man in der byzantinischen Epoche, das heisst vor 
der Eroberung von Konstantinopel durch die Türken, wenigstens ein wichtiges Kunstzentrum im 
heutigen griechischen Gebiet lokalisieren: Thessaloniki. Seine Rolle in der Kunstentwicklung, 
vor allem zur Zeit der Paläologen, wird immer deutlicher, Es stammt eine beträchtliche Anzahl 
der von uns hier gezeigten Ikonen aus Kirchen dieser grossen Stadt und kann daher als ihr künst- 
lerisches Produkt angesehen werden. In der Mehrzahl der Fälle lässt sich das durch Vergleiche 
mit anderen Denkmälern beweisen, deren Herkunft aus Thessaloniki sicher ist. Der Athos kann 
nicht als ein Kunstzentrum mit eigenem Charakter angeschen werden. Die dort in den letzten 
Jahren aufgefundenen Ikonen knüpfen an allgemein bestehende Kunstrichtungen an. Übrigens 
sind auch andere Zentren im Lande bekannt: Arta, Jannina, Mistra — ihre Eigenständigkeit 
wurde jedoch noch nicht belegt. Man gewinnt den Eindruck, dass diese kleinen Hauptstädte 
später und kurzlebiger Fürstentümer nur die Kunst anderer, wichtigerer Zentren widerspiegeln. 
Ziemlich sicher kann man von einer «zyprischen Schule» sprechen, während wir hinsichtlich Kre- 
tas, dessen Wandmalereien des 14. und 15. Jahrhunderts nun bekannter sind, auf dem Gebiete der 
Ikonenmalerei nur Hypothesen aufstellen können. 

Weil die tragbaren Ikonen viel herumkommen, wird mehr als nur eines der hier behandelten 
Werke mit grösserer oder geringerer Sicherheit Konstantinopel zugeschrieben, also der byzanti- 
nischen Hauptstadt, die wir jedenfalls als das wahre Ursprungszentrum ansehen, von dem die 
Entwicklung der grossen Kunst nicht nur im Reichsgebiet sondern in der ganzen Einflussphäre 
von Byzanz abhing. Darum zögerten wir nicht, auch einzelne Ikonen zu behandeln, die sich nicht 
in Griechenland befinden, aber dem Kreise der byzantinischen Kunst angehören. 

Auf Grund solcher Erwägungen kann unsere Aufgabe keine andere sein, als alle für diesen Band 
ausgewählten Ikonen, die als Kunstwerke der byzantinischen Kunst schlechthin und nicht einer 
mehr oder minder lokalen Schule angehören, zu untersuchen. All das Gesagte bezieht sich nur auf 
Ikonen vor dem Jahre 1453. Die gezeigten Ikonen des 16. und 17. Jahrhunderts sind hingegen ohne 
jeden Zweifel auf Kreta lokalisiert oder werden kretischen Künstlern zugeschrieben, die dort oder 
anderswo arbeiteten. Nach dem Verfall des Zentrums bewahrten die Randgebiete die grosse Tra- 
dition, Die hier veröffentlichten Ikonen geben selbstverständlich nicht alle Aspekte, welche die in 
Griechenland erhaltenen Ikonen bieten. Wir haben uns bemüht, Beispiele auszuwählen, die ver- 
schiedene Tendenzen illustrieren und dazu inhärenten ästhetischen Wert besitzen, ohne jedoch 
darüber andere zu vernachlässigen, die weniger bekannt, besser erhalten oder zumindest kürzlich 
restauriert sind. Trotzdem hoffen wir, keine empfindlichen Lücken gelassen zu haben. 
Ikonen aus dem 12. Jahrhundert sind in Griechenland selten. Man würde eine weit grössere Anzahl 
in den grossen Mönchszentren des Reiches — ähnlich wie im Katharinenkloster des Sinai — 
erwarten. In den Athosklöstern wurde in den letzten Jahren bei Inventarisierungs- und Re- 
staurationsarbeiten durch den Griechischen Archäologischen Dienst eine Anzahl von Ikonen 
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entdeckt, die meist in schwer erreichbare Orte verschlagen und in allen Fällen nicht in 
Gebrauch waren. Es wäre interessant, diese Ikonen mit denen des Sinaiklosters zu vergleichen, 
aber ihre Anzahl ist noch zu gering, um eine Forschung grösseren Ausmasses zu rechtfertigen. 
Zu den ältesten und dennoch ziemlich gut erhaltenen Ikonen gehört die kleine Ikone des hl. 
Panteleimon im Lavrakloster. Das Antlitz des jungen und schönen Arztheiligen erinnert stark an 
die Gottesmutter von Vladimir, Die grossen mandelförmigen Augen, die geschwungenen Augen- 
brauen, der kleine Mund, die feine Nase, schliesslich der sanfte und gleichzeitig würdeyolle 
Ausdruck des leicht zur Seite gewendeten Blickes ordnen diese Ikone derselben Gruppe zu wie 
die Gottesmutter; auch die Formauffassung, die Bedeutung der Linie und die Rolle der Farbe 
in der feinen Modellierung mit grünen Schatten und rosigem Fleisch sind die gleichen. 

Eine andere, durch ihre Dimensionen monumentale Ikone, ist die des hl. Petrus im Protaton auf 
Athos. Die Haltung des Apostels erinnert vor allem an die der grossen Propheten mit entfal- 
teter Schriftrolle, Es handelt sich um eine der bedeutendsten Ikonen der späten Komnenenkunst, 
und es lässt sich in ihr der Einfluss der Monumentalmalerei auf die Ikonenmalerei jener Zeit 
wahrnehmen. Die Züge werden aber auch von einem kalligraphischen «Linearismus» mit klarer 
Zeichnung bestimmt, nicht ohne dass ein gewisser Akademismus merkbar würde. 

Den gleichen Sinn für das Monumentale finden wir in den Szenen eines Festtagszyklus (Dodcka- 
orton). Es ist eine kleine Ikone der Auferweckung des Lazarus. Die eher gedrungenen aber gut 
modellierten Gestalten bilden trotz der geringen Ausmasse der Ikone eine monumentale Kompo- 
sition. Christus, der sich auf die Bildmitte zu bewegt, ohne dass seine Figur die Bildachse 
bestimmt, dominiert, nicht nur durch seine imposantere Statur und den grösseren Kopf, 
sondern auch weil er von den anderen Figuren getrennt steht und ausdrucksstärker ist. Die 
Umwelt- und Landschaftselemente sind auf ein Mindestmass reduziert, doch heben sich die 
eher düsteren Farben einer Skala von Blautönen, die mit Purpurrot und Ocker kombiniert sind, 
von dem zinnoberroten Grund ab. Denselben, ziemlich seltenen Grund gibt es auch bei einer 
kleinen Verklärungsikone im Russischen Museum in Leningrad, die zum gleichen Festtagszyklus 
wie unsere Auferweckung gehört. Aber nicht nur der rote Grund und die gleichen Masse verbinden 
diese beiden Stücke, sondern auch Stileigenheiten und sogar eine Art persönlicher Manier, weshalb 
sie dem gleichen Künstler zuzuschreiben sind. Die Leningrader Ikone wurde von Wulff, Lazarev 
und Bank in das 12. Jahrhundert datiert. In der Tat ist die angestrebte Monumentalität beider 
Ikonen typisch für das 12. Jahrhundert. Man könnte ausserdem noch die Behandlung der Gesichter, 
die auf eine eher freie Weise durch Farbabstufungen braun getönt sind, durch klar gezeichnete 
Züge anführen: weisse Striche auf den Erhebungen, die mit roten Pinselstrichen auf den Wangen 
und der Stirn kontrastieren. Dieselbe Art der Modellierung findet man auch in Nerezi (1164) und 
beim Christus des Manuskriptes Nr. 2645 der Athener Nationalbibliothek (vor dem Jahre 1206). 
Doch führen eine gewisse Sprödigkeit bei der Behandlung der Falten und die Proportionen der 
Personen dazu, die beiden Ikonen eher in den Anfang des 13. Jahrhunderts zu datieren. 

Die Feststellung, dass zwei getrennte Ikonen wie die Auferweckung des Lazarus und die Verklä- 
rung zu der gleichen Ikonenserie eines Dodekaorton gehören müssen, zeigt, dass um die Wende 
des 12. zum 13. Jahrhundert die zwölf Festtage den Platz oben auf dem Ikonostas in Form einer 
Reihe von zusammengehörigen Stücken einnehmen konnten. 

Es scheint jedoch üblicher gewesen zu sein, die Festtagsszenen nebeneinander auf einen meistens 
aus einem Stück bestehenden hölzernen Architrav zu malen. Ein solcher im Kloster Watopedi 
gefundener Architrav zeigt Christus Pantokrator, in der Mitte einer grossen Deesis thronend. 
Die Seitenteile des Architravs tragen die Evangelienszenen des Festtagszyklus. Diese Art der 
Anordnung des Ikonostas war vom 12. Jahrhundert an nur auf Sinai bekannt; doch stellt es sich 
Jetzt heraus, dass die langsame Umwandlung des Ikonostas, welche die Verwendung eines bemalten 
hölzernen Architravs erforderte, nur in einem grossen Zentrum, und zwar in Konstantinopel 





erfolgen konnte und von dort auf den Athos und Sinai gelangte. Auf dem Stück von Watopedi 
nähert sich die Malerei durch ihre verminderten Dimensionen der Miniatur, was fast bei allen 
Denkmälern dieser Art zutrifft. Eine zartere Malweise und Verfeinerung des Ausdrucks zeigen, 
dass trotz des herrschenden Einflusses der Monumentalmalerei die Tafelmalerei gewisse eigene 
Qualitäten bewahren konnte. Tatsächlich ist der immer noch majestätisch wirkende Christus- 
kopf am Übergang der zarten grünen Schatten zum Hellrosa der belichteten Stellen des Flei- 
sches nuancenreicher modelliert; das Relief ist nicht allzusehr durch starke Kontraste und feste 
Linien betont und lässt auf diese malerisch feine Weise die sehr menschliche Schönheit des 
Erlöserantlitzes erscheinen. 

Es gibt auch andere künstlerische Ausdrucksmittel während des 13. Jahrhunderts. Eine zwei- 
seitige Ikone des Byzantinischen Museums zeigt interessante Einzelheiten, die alle Abenteuer 
andeuten, denen eine Ikone beim Überdauern der verschiedensten historischen Ereignisse des 
Landes ausgesetzt sein konnte. Gleichzeitig stellt sie einen wichtigen Augenblick in der Entwick- 
lung des Ikonenstils dar. Auf der einen Seite sicht man die Gottesmutter mit dem Kinde, aus 
dem 16. Jahrhundert; auf der anderen Seite — diese ist für uns hier von Bedeutung — eine 
Kreuzigung, die einen eigentümlichen Mangel an Einbeitlichkeit aufweist. Das rührt daher, 
dass wir nach der Restaurierung drei verschiedene Epochen unterscheiden können: die erste 
aus dem 9. und die letzte aus dem 13. Jahrhundert. Der Christuskopf und die Gestalten der Jungfrau 
und des Johannes, aus der letzten Epoche, unterscheiden sich deutlich durch ihre Qualität von 
der Linearität und der für die Reste der älteren Schicht kennzeichnenden groben Malweise. Sie 
sind frei mit Sienatönungen modelliert, die durch «Lichter» aufgehellt und mit sparsamen grünen 
Schatten umrahmt sind. Man erkennt in diesen Gesichtern das Suchen nach beinahe patheti- 
schem Gefühlsausdruck — doch ohne jegliche Übertreibung. Eine kaum angedeutete Verzerrung 
des Gesichtes, die knappe Form des die Augen Christi umgebenden Schattens, der vereinigte 
Bogen der Augenbrauen des Johannes, welcher die Linie der Haare über der Stirn wiederholt, 
und die lange Falte entlang der Wange — so einfache Mittel dienen der kraftvollen Schilderung 
des wesentlichen psychischen Zuges, des Leidens und des Schmerzes. Trotz der Bündigkeit der 
Ausdrucksweise, die nicht eines gewissen Rhythmus entbehrt, erkennt man eine beachtliche 
Beobachtungsgabe. Diese Züge stehen dem pathetischen Ausbruch von Nerezi (1164) noch ziemlich 
nahe, doch sie resümieren und vertiefen ihn, wie es auch dem Genre der Ikone entspricht. 

Von ähnlicher Auffassung zeugt eine andere doppelseitige Ikone aus Zypern: eine Gottesmutter 
mit Kind und eine Kreuzigung. Dieses Bild trägt das Merkmal einer lokalen Werkstätte: die 
Dekoration der Heiligenscheine und des Hintergrundes in Reliefornament. Eine gewisse Eleganz 
der Haltungen, die Feinheit der Züge und die Durchsichtigkeit der nuancierten Farbtöne weisen 
auf ein kultiviertes Milieu hin, in dem Einflüsse aus dem Westen, sogar in ikonographischen 
Details, wirksam sind, beispielsweise im durchsichtigen Lendenschurz Christi. Diese Züge treffen 
auf Zypern zu, das seit 1192 von den Franken besetzt war. 

Es ist nicht überflüssig, eine gewisse offensichtliche Verwandtschaft zwischen diesen beiden 
gleichzeitigen Ikonen hervorzuheben, von denen die eine aus dem Epirus stammt und nach ver- 
schiedenen Irrfahrten in ein kleines Kloster in der Nähe von Arta gelangte, die andere aus Zypern. 
Sie liefern einen zusätzlichen und äusserst stichhaltigen Beweis für die Stärke der aus den grossen 
Zentren hervorgehenden neuen Kunstrichtungen und die Schnelligkeit, mit der solche Tendenzen 
sich in allen Winkeln der byzantinischen Welt und in ihrem Einflussgebiet verbreiteten. Man 
kann nur schwer feststellen, ob die Ikonen in eine Periode während der Besetzung Konstantino- 
pels durch die Franken oder in die auf die Befreiung (1261) folgenden Jahre anzusetzen sind. 
Jedenfalls wäre es unserer Auffassung nach gerechtfertigt, eine solche Initiative eher der grossen 
Hauptstadt zuzuschreiben als einer der kleinen Provinzstädte, die nur Hauptstädte von kleinen 
Fürstentümern waren, wie Arta im Despotentum Epirus. 
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Mit diesen beiden Ikonen stossen wir auf ein Phänomen, das von nun an — ebensosehr durch 
sein Vorhandensein wie durch sein Fehlen — einen wesentlichen Faktor bei der Entstehung und 
Entwicklung des Stils der byzantinischen Malerei und ganz besonders bei den Ikonen bilden wird: 
den unmittelbaren Kontakt zwischen Byzanz und dem Okzident. Bewirkt wird er durch die grossen 
historischen Bewegungen, die den Lauf der Geschichte verändert hatten, die Kreuzzüge, die in 
der vorübergehenden Besetzung Konstantinopels (1204—1241) aber in einer endgültigen der 
Provinzen, wie Kreta, Zypern, des Peloponnes endeten. Die Ikone des Byzantinischen Museums 
könnte als Beispiel für die Art von byzantinischen Vorbildern dienen, die etwa Giunta Pisano 
und Copo di Marcovaldo für ihre Gekreuzigten hatten. Die zyprische Ikone hingegen könnte 
mit ihren betonten Okzidentalismen ein typisches Beispiel für die Art von Einflüssen aus dem 
Westen im Gebiet der byzantinischen Kunst abgeben, vor allem in den von Abendländern besetzten 
Provinzen, so auch auf Kreta, wo man in Dorfkapellen bei Fresken oft auf westliche Einflüsse 
stösst, wie Heiligenscheine mit Reliefdekoration, Rüstungen und Kleider westlicher Mode. 

In diese Umgebung und Epoche gehört auch eine zweiseitige Ikone des Byzantinischen Museums: 
der hl. Georg mit Szenen aus seinem Leben und Martyrium. Die aus Kastoria stammende Ikone 
besitzt eine ziemlich seltene Eigenheit. Der hl. Georg ist als Relief in das Holz der Ikone geschnitzt, 
ebenso sein Heiligenschein und sein Schild, Die Rüstung sowie die Form des Schildes mit 
seinen Feldern haben abendländischen Charakter; die ziemlich richtig gezeichnete pseudo- 
kufische Inschrift an dessen Rand würde auf ein dem arabischen Orient nahe liegendes Land 
hinweisen. Die Gestalt als solche, ohne Eleganz und in steifer Haltung, stimmt nicht mit den 
byzantinischen Skulpturen der Epoche überein. Man denkt unwillkürlich an die romanische 
Kunst, deren Skulpturen und besonders Ikonen in Hochrelief wir gut kennen. Reliefikonen in 
Stein sind in der byzantinischen Kunst früherer Perioden nicht unbekannt, ebenso solche aus 
ediem Material, wie die zwei berühmten Ikonen des Erzengels Michael aus Gold und Email im 
Schatz der Markuskirche in Venedig (10. und 11. Jahrhundert). Byzantinische Beispiele von 
Ikonen in Relief aus Holz und bemalt sind hingegen selten; eine Riesenikone (Höhe 2,90 m) 
des frontal stehenden hi. Georg in Omorphi Ekklisia bei Kastoria, ein sogenannter hl. Klemens 
in Ochrid und einige andere Stücke von minderer Wichtigkeit sind ungefähr alles, was wir kennen. 
Der Umstand, dass diese Stücke aus einer Gegend stammen oder sich augenblicklich dort befinden, 
in der die abendländischen Einflüsse kaum Spuren hinterlassen haben, erleichtert nicht unsere 
Aufgabe, ihren wahren Ursprungsort festzustellen. 

Die gemalten Darstellungen auf der Ikone des Byzantinischen Museums könnten uns bei dieser 
Aufgabe helfen. Die zu beiden Seiten des Heiligen angeordneten zwölf Szenen, die beiden Engel 
über ihm und die kleine Gestalt der Stifterin, die hinter den Füssen des Heiligen ausgestreckt 
ist, nähern sich in ihrer freien, «impressionistischen» Malweise mit grünen Schatten, rosigen 
Wangen und kleinen funkelnden Lichtern den Miniaturen des 13. Jahrhunderts (Iviron 5, Berlin 
Qu 66). Wegen des Typus der Gestalten und bestimmter Manierismen in ihrer Haltung könnten 
diese kleinen Szenen mit den Miniaturen des lateinischen Königreiches von Jerusalem verglichen 
werden. Hingegen lassen sich bei beiden Heiligen auf der Rückseite trotz ihres schlechten Erhal- 
tungszustandes Beziehungen zu gewissen Gottesmüttern des 13. Jahrhunderts aus Zypern feststellen, 
insbesondere hinsichtlich der grossen Augen und der breiten Modellierung mit feinen Nuancen. 
Wir würden diese Ikone gerne dem Gebiet von Jerusalem oder Zypern zuschreiben, deren Be- 
ziehungen allerdings noch nicht genug erhellt sind. Jedenfalls folgt die Figur dieses soliden 
hi. Georg mit den stark vereinfachten Flächen der bereits erwähnten monumentalen Tendenz. 
Diese Tendenz erhält sich während des ganzen 13. Jahrhunderts in der Ikonenmalerei, ausser 
bei fremden Einflüssen, in der Darstellung von Szenen wie von Einzelfiguren. 

Auf einer Ikone aus Patmos sieht man das Brustbild des hl. Jakobus. Eine friedlich majestätische 
Stimmung geht von der schönen, breit modellierten festen Heiligengestalt mit ihren einfach 
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rhythmisierten Draperien und lebhaften Farben aus, die uns an ein Vorbild skulpturaler Grösse 
vom Typus der Apostel von Sopodani denken lässt. Die Ikone möchte man in die gleiche Epoche 
wie diese Fresken (1265) und in das gleiche geistige Klima voll klassischer Reminiszenzen setzen, 
Sie erbringt den wichtigen Beweis, dass diese Art von monumentalem Stil des 13. Jahrhunderts 
der Tafelmalerei nicht fremd ist. 

Die Ikonenmalerei steht stilistisch dauernd in engem Zusammenhang mit der Monumentalma- 
lerei. Es gibt jedoch eine Kategorie von tragbaren Ikonen, die den Einfluss der Monumentalmalerei 
auf die Tafelmalerei auf direkte Weise widerspiegelt, und zwar in Material und Technik. Es sind 
das die Mosaikikonen, von welchen in Griechenland viele erhalten sind: auf dem Athos, auf Pat- 
mos, im Kloster von Tatarna, im Byzantinischen Museum. Die ältesten, aus dem 11. und 12, Jahr- 
hundert stammenden und im Palast des Patriarchen von Konstantinopel aufbewahrten Mosaik- 
ikonen, die Gottesmutter des Chilandar-Klosters und andere, haben die üblichen Dimensionen. Die 
Grösse der Mosaiksteinchen und die Technik unterscheiden sich wenig von denen der zeitgenössi- 
schen Wandmosaiken. Diese Mosaikikonen waren für Marmorikonostase — die Mosaikikone 
passte ihrem Material nach besser als die auf Holz gemalte Ikone dazu — und für Proskyni- 
tarien bestimmt. Sie waren gewöhnlich Brustbilder, wie das bei Kultikonen üblich ist. Später, 
im 13. Jahrhundert, gewann diese Technik eigene Züge, die der Tafelmalerei näherstanden, um 
gegen 1300 ein Mittel zur Entfaltung grosser Virtuosität in der Verminderung der Dimensionen 
der Ikone auf das Ausmass von Miniaturen zu werden. Dabei wurden die Mosaiksteinchen 
fein wie Sand. Ausserdem wird die Ikone oftmals durch die reichen, manchmal sogar emailver- 
zierten Beschläge ein seltener Luxusgegenstand. Schon solche allgemeinen Feststellungen dürften 
für den Schluss ausreichen, dass diese Ikonen aus dem aristokratischen Milieu der Hauptstadt, 
wenn nicht sogar ausschliesslich aus dem Kaiserpalast stammten. 

Was diese Ikonen Anfang des 14. Jahrhunderts darüber hinaus kennzeichnet, ist der Umstand, 
dass sie manchmal ganze Szenen, unter anderem die Zwölf Festtage, die Verkündigung, Verklä. 
rung, Kreuzigung, die Vierzig Märtyrer, Heilige stehend oder zu Pferd darstellen. Doch werden 
in der Paläologenzeit auch weiter in Mosaik Brustbilder in Lebensgrösse für den Kult hergestellt, 
die inenger Beziehung zum Monumentalmosaik verbleiben. Wir denken hier an die Nikolausikone 
im Stavronikita-Kloster auf dem Athos. Sie ist kein virtuos verfertigter Ziergegenstand wie die 
Miniaturikonen, sondern aus Steinchen üblicher Grösse zusammengesetzt, wobei allerdings zu 
bedenken ist, dass sogar bei Monumentalmosaiken jener Zeit sehr kleine Steinchen verwendet 
wurden. Man könnte dieses Stück wegen Technik, Stil und Qualität mit bestimmten Figuren 
auf den Mosaiken der Apostelkirche von Thessaloniki in Verbindung bringen (1315), beispiels- 
weise mit der Gestalt des Propheten Jonas: dieselbe Stirnform, ebenso Augen, Nase und Mund, 
dieselben breiten Flächen, aufgehellt mit Strichen von wärmeren Tönen, die einander ergänzen 
und auf eine eher freie, beinahe impressionistische Art mit den grünlichen Schatten kontrastieren, 
Diese souverän dem Mosaik angepasste Technik lässt die Modellierung der ehrwürdigen Gestalt 
mit der hieratisch traditionellen Haltung lebendiger erscheinen, wobei das breite, weisse Omopho.. 
rion mit den grossen schwarzen Kreuzen und das blaue Messgewand der Ikone eine eher kühle 
Tönung verleihen. Auf Grund dieser Gegebenheiten wäre es nicht allzu gewagt, auf ihre Entstehung 
in Thessaloniki zu Anfang des 14. Jahrhunderts zu schliessen, 

Eine andere im Byzantinischen Museum aufbewahrte Ikone dieser Art stammt aus Triglia in 
Bithynien. Die das Kind auf dem Arm haltende Gottesmutter gehört zum Typus der Glykophi- 
lousa oder Eleousa (Mit dem süssen Kuss oder Die Barmherzige) und trägt die Mosaikinschrift 
Mitg Grob # "Erimwpw. Sie ist daher wahrscheinlich eine Wiederholung einer Ikone desselben 
Namens, und der Umstand, dass die Gottesmutter, deren Körper mehr als gewöhnlich nach 
unten verlängert erscheint, als Halbfigur und nicht als Brustbild dargestellt ist, lässt vermuten, 
dass diese Gottesmutter im Prototyp stehend gegeben war. Zärtlichkeit und Zuneigung sind im 
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Bild enthalten, trotz der Strenge, die von bestimmten formalen Elementen ausgeht: einem festen 
Rhythmus in der Faltengebung und einer geschlossenen symmetrischen Komposition mit weiten 
Kurven. Diese Qualitäten leiten sich gewiss von einem erstrangigen Vorbild ab, das hier mit 
zweifelhaftem Erfolg kopiert wurde. Eine gewisse Derbheit in der Zeichnung der Gesichter und 
Ungeschicklichkeit in der der Füsse des Kindes verraten einen Mangel an Feingefühl. Doch 
verdecken die Leuchtkraft der Farben mit den glänzenden Goldlichtern auf den dunklen Stoffen 
und der Reichtum der Materie diese Mängel, die eher einem Handwerker als einem Künstler 
vom Anfang des 14. Jahrhunderts anzulasten sind. 

Zu einem ganz anderen Genre von Mosaikikonen gehört eine Miniaturikone, die zum ersten 
Male in der Byzantinischen Ausstellung in Athen gezeigt wurde und aus dem kleinen, jetzt ver- 
fallenen Kloster Tatarna in Mittelgriechenland kam. Man sieht den schmerzensreichen Christus 
als Brustbild. Der schöne Kopf mit reichem Haarwuchs und edlem Gesicht hat geschlossene 
Augen, durch feine Striche angedeutet. Der Körper ist relativ breit, mit starken Schultern, während 
die mageren Arme schlaff herabhängen. Diese Verteilung der Massen, welche die Kontraste 
hervortreten lässt: den massiven Körper und die fleischlosen Arme, das durchgeistigte längliche 
Gesicht und den gewaltigen, wilden Haarwuchs, die robuste Gesamterscheinung und den Aus- 
druck von Todeseinsamkeit, sollen auf eine für die paläologische Kunst höchst charakteristische 
Weise Mitleid erwecken. Wir begegnen diesen Motiven manchmal in den Kreuzigungsdarstellungen 
der Epoche, wie in der von Ochrid, die gewöhnlich Ende des 13. Jahrhunderts datiert wird. Auch 
die Mosaikikone der Kirche Santa Croce in Gerusalemme in Rom weist viele unserer Ikone 
entsprechende Züge auf: Christus ist dort ebenfalls als Halbfigur dargestellt, mit stark geneigtem 
Kopf, aber mit gekreuzten Armen. Aller Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich hier um einen 
gemeinsamen Prototyp. 

Zuletzt noch die Mosaikikone des hl. Demetrius in Sassoferrato. Die schlanke, hohe Gestalt 
zeigt denselben Mangel an Stabilität, den wir bei den schwerelosen Gestalten in der Malerei 
nach der Mitte des 14. Jahrhunderts finden: Figuren, die symbolisch für eine aristokratische, 
aber fast schwächlich zu nennende Jugend sind, Das mit Ausserst feinen Steinchen modellierte 
Gesicht ist ausdrucksarm, beinahe indifferent, aber es verfehlt nicht, den Typus wiederzugeben, 
an dem man den Schutzheiligen von Thessaloniki wiedererkennt. Die elegante und zerbrechliche 
Gestalt selbst und der Grund sind mit geometrischen dekorativen Elementen überladen, wie den 
sternförmig zusammengefügten Quadraten, die den Namen des Heiligen enthalten, dem Karo- 
muster des Heiligenscheines, das sich vergrössert in den Fliesen wiederholt, und dem feinen 
Schachbrettmuster des Beinschutzes. Durch einen Zipfel des Mantels, den linken Schildrand und 
den Schwertriemen ist eine Diagonale angedeutet, die mit Hilfe der Lanze das Bild in zwei 
ungefähr gleiche Dreiecke teilt. Der Eindruck einer Mischung eher heterogener Elemente wird 
noch dadurch verstärkt, dass der auf dem Schild abgebildete Löwe heraldisch und realistisch 
zugleich dargestellt ist; beides ist eindeutig abendländisch. Es ist nicht schwierig, dieses feine, ob- 
schon eklektische Werk gegen Ende des 14. Jahrhunderts anzusetzen, sobald man darin die Vollen- 
dung eines seiner selbst sicheren Stils sieht, der sich Freiheiten in der Wahl seiner Mittel gestattet. 
Es gehört zum Wesen der Ikone, dass sie, sofern sie heilige Personen darstellt, ein Porträt ist, das 
auf dem theoretischen Prinzip der wahren oder angenommenen Ähnlichkeit mit dem «Prototyp» 
beruht. Das Wort «Prototyp», das vom hl. Basileos in seinem berühmten Satz zur Bezeichnung 
der Heiligenperson gebraucht wird, könnte hier auch im modernen Sinn angewendet werden. 
Denn wie die göttliche Gnade der Ikone durch Vermittlung der Ähnlichkeit mitgeteilt wird, so 
dauert diese Gnade in den Ikonen fort, weil sie ihrem Prototyp gleichen, nämlich den Modell- 
ikonen, und diese getreu kopieren. Man sollte daher annehmen, dass das Porträt eines Heiligen, 
sobald es einmal festgelegt war — was vor allem nach dem Bilderstreit der Fall gewesen ist —, 
sich bis ins Unendliche wiederholen musste. Trotzdem vermochte die byzantinische Kunst, als 





eine lebendige Kunst, die eng mit dem historischen Geschehen und vor allem mit den geistigen 
Strömungen ihrer Zeit verbunden war, infolge der Sensibilität ihrer Künstler ständig neue, 
verschiedene Ausdrucksformen für den gleichen Gegenstand zu finden, und dies nicht nur in 
Werken verschiedener Epochen, sondern auch in gleichzeitigen. 

Der Charakter des byzantinischen Porträts zielt theoretisch und praktisch nur auf die Hauptzüge 
der Personen. Wir können das aus den zwar niemals offiziellen Texten schliessen, die aber trotzdem 
die byzantinische Einstellung zu diesem Thema wiedergeben. Einige Beispiele: Die merkwürdigen 
Texte von Elpios, dem Römer aus dem 9. bis 10. Jahrhundert, der die wichtigsten Heiligen mehr 
oder weniger ausführlich, die anderen in gedrängter Form beschreibt; oder die Beschreibung 
von Heiligen, die man in ihren Lebensläufen und in den Synaxarien findet; schliesslich die späten 
Ausgaben der 'Ezumeis, welche die für die Maler bestimmten byzantinischen Formeln wieder- 
gaben. Der Gläubige hatte das Bedürfnis, den dargestellten Heiligen durch bestimmte wesentliche 
Züge auf den ersten Blick zu erkennen, ohne die Inschriften zu lesen, was bei den bekanntesten 
Heiligen auch zutraf. Was darüber hinausgeht, ist Angelegenheit des Malers — immer nach der 
Regel des 7. Konzils, der zufolge «nur die Kunst dem Maler gehört, aber die Anordnung ('&4raf«) 
Angelegenheit der ehrwürdigen Väter ist». Anderseits arbeitete der Maler nach technischen 
Verfahren und ästhetischen Traditionen, die auf die hellenistisch-römische Epoche und die Spät- 
antike zurückgehen. Man kann durch die ganze Entwicklung der byzantinischen Malerei die 
Spuren dieser Ursprünge des christlichen Porträts verfolgen. Die Tendenz des byzantinischen 
Malers, durch realistische Züge hindurch Irreales erscheinen zu lassen, gipfelt in einer Verklärung 
des Menschen im christlichen Bild und in einer Umwandlung der künstlerischen Sprache. Aber 
die Grundlage ist immer gegenwärtig, man nähert oder entfernt sich bloss von ihr. Die Heiligen- 
ikone gibt dem Künstler Gelegenheit, in der Abstraktion zu verharren oder sozusagen den ab- 
strakten Typus des Heiligen mit individuellen Inhalt auszufüllen, also aus der Ikone ein wirkliches 
Porträt zu machen. Eine Reihe von Ikonen aus dem 14. Jahrhundert kann uns über die Spielarten 
Aufschluss geben, in denen die Maler der Zeit diese Aufgabe lösten, wie sie Formen der Natur 
verwendeten, um ihre irreale Welt, ihr eigenes Ideal darzustellen. 

Eine Ikone des Klosters Watopedi stellt den hl. Demetrius dar. Dieses Porträt des jungen Krie- 
gers geht sozusagen auf seine antiken Quellen zurück. Die frontale Stellung ist nicht hieratisch 
und der auf den Beschauer gerichtete Blick tief und direkt. Mit seiner langen vorspringenden 
Nase, den fleischigen Ohren, der niedrigen Stirn und den grossen Augen mit schweren Lidern 
könnte dieses Porträt schr wohl mit dem Gesicht einer wirklichen, jedoch ziemlich prosaischen 
Person, eines Zeitgenossen des Malers übereinstimmen. Der melancholische Ausdruck von Mund 
und Augenbrauen und das ganze asymmetrische Gesicht verstärken den Eindruck von Lebendig- 
keit und Naturtreue, Die Gesichtsmodellierung wirkt durch den Kontrast warmer Fleischtöne 
und grüner Schatten lebendig, einige weisse «Lichter» lassen vorspringende Partien hervortreten. 
Hingegen sind Gewand, Panzer und das von der Schulter fallende Himation auf viel konventionel- 
lere Art wiedergegeben. Ihre Formen und Farben dienen vor allem dazu, den Ausdrucksreichtum 
des Gesichtes hervorzuheben. Durch diese «realistischen» Züge steht die Ikone der Neuerungs- 
bewegung vom Ende des 13. und Anfang des 14. Jahrhunderts nahe. Besonders die Verwendung 
von Komplementärfarben und die eigenartige Form der Ohren erinnern an das Verfahren der 
Maler des Protaton, aber sie sind den Malern Eutychios und Michail Astrapas in der Perib) 

von Ochrid (1295) nicht unbekannt. 

Eine andere Ikone, die des hl. Georg im Lavra-Kloster, die zur selben Zeit wie die von Watopedi 
entstand, zeichnet sich durch den intensiven Blick der grossen Augen nahe der Nase unter dem 
Schatten der zusammengewachsenen und schön gezeichneten Brauen aus. Der dünne und dunkle 
Schatten, der das ovale Gesicht und die lange Nase umschreibt, kontrastiert mit der breiten 
Fleischpartie von Wangen, Stirn und Kinn, die rotgefleckt ist, als ob sie den die Schultern 
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bedeckenden zinnoberroten Mantel widerstrahle. Der Reichtum der Dekorationselemente: die Mär- 
tyrerkrone und die perlengeschmückten Säume des Gewandes, die strengen Locken, welche reich 
das schöne Gesicht mit den markanten Zügen eines jungen Orientalen krönen, scheinen wie die 
Überbleibsel eines an die Tradition des 12. Jahrhunderts anknüpfenden Bildes. Die intensive 
Ausdruckskraft jedoch, welche die Impression unmittelbarer Gegenwart vermittelt, entspricht 
eher dem Anfang des 14. Jahrhunderts. 

Eine Ikone des hl. Kriegers in Mytilene bewahrt die typischen Züge des Heiligen, den reichen 
lockigen Haarwuchs, der ein jugendliches Gesicht umgibt; doch die dargestellte Persönlichkeit 
ist eine völlig andere als die auf der Ikone aus Lavra. Eine zarte, vor allem auf dem Hell-Dunkel 
und auf den Komplementärfarben beruhende Modellierung gibt die feinen Züge eines Jünglings, 
beinahe eines Epheben wieder: so sehr ist Ernst mit Zartheit vermischt. Technisch steht die 
Malweise einer Reihe von Köpfen vom Ende des 13, und Beginn des 14. Jahrhunderts sehr nahe, 
die hauptsächlich auf die konstantinopolitanische Kunst zurückgehen. An den schönen Christus- 
kopf aus dem Chilandar-Kloster schliesst sich unser hl. Georg aus mehreren Gründen sehr eng an. 
Das Beispiel noch eines anderen hl. Georg, einer Ikone in Aigion, die anlässlich der Byzantinischen 
Ausstellung restauriert wurde, zeigt eine Weiterentwicklung dieser Gattung von Porträts: Es 
geht mit der Zeit das unmittelbare Gefühl für die Realität verloren, welches wir bei den vorher 
betrachteten Kultbildern als Faktum und Neuerung festgestellt haben. Das Verfahren ist dem bei 
der Ikone aus Mytilene angewendeten sehr ähnlich, die Gesamtwirkung jedoch ist abstrakter 
und dekorativer. Das asymmetrische Gesicht mit den grossen Augen eng an der Nasenwurzel 
dürfte das Ergebnis der Fehlinterpretation einer Vorlage mit leicht gewendetem Kopfe sein. 
Es bewahrt dennoch eine gewisse Schönheit, doch fehlt ihm jenes innere Leben, welches die anderen 
Heiligen gleichen Namens beseelte. Dazu könnte man noch die unorganische Behandlung des 
wie eine aufgesetzte Perücke wirkenden Haares erwähnen und die in konzentrischen Kreisen 
sich ausbreitende Rüstung, die übergenau ausgearbeitet ist. Man muss da jedoch das Streben 
nach einem dekorativen Effekt in der Komposition anerkennen, die auf zwei Kreismotive gestellt 
ist, das der Rüstung und das des Heiligenscheins, der in Reliefstuck dekoriert wurde. Es ist 
schwer zu sagen, ob diese Abstrahierung von der vor allem ethisch-menschlichen Gegenwart aus 
der Entwicklung kommt, oder auf der Interpretation eines Vorbildes der grossen Kunst durch 
einen Provinzmeister beruht, was in unserem Fall wohl wahrscheinlich ist. 

Das festgestellte Streben nach prosopographischer Treue beschränkt sich nicht auf Heilige 
zweiten Ranges, wie es die der bisher untersuchten Ikonen sind, es betrifft auch die Gestalten 
Christi und der Gottesmutter. Wie bekannt ist, stellen gerade deren Kultikonen — ihr Platz ist 
gewöhnlich am Ikonostas — den am festesten mit der Tradition verknüpften Teil der byzantini- 
schen Malerei dar. Einige Ikonen Christi und der Gottesmutter aus der Zeit um 1300 zeugen jedoch 
davon, dass auch sie in gewissem Masse unter dem Einfluss der neuen Ideen der Epoche standen. 
Eine Ikone aus dem Byzantinischen Museum, die die Gottesmutter mit Kind vom Typus der 
Hodegetria darstellt, zeigt die Madonna nicht mehr als heitere und gleichgültige Schönheit, die 
man bei gleichzeitigen Bildern wie dem der Muttergottes Seelenretterin von Ochrid oder denen 
der Chorakirche (Kahrie-Djami) findet. Sie ist eine reife Frau mit vollen Wangen und schmaler 
‚Adlernase, mit starkem Kinn und kleinem melancholischem Mund. Sein Ausdruck stimmt mit 
jenem der Augen überein, die angstvoll ins Leere blicken. Dieser schöne aristokratische Kopf 
mit den individuellen Zügen, der von einem anmutigen Hals getragen wird, ist vom vergol- 
deten Saum des purpurnen Maphorion umrahmt, dessen Linie in einem langsamen weichen 
Rhythmus verläuft und, da das Gewand Stirn und Hals freilässt, die Länge des Gesichtes 
betont. Dasjenige Antlitz, das die grösste Affinität zu unserer Gottesmutter zeigt, ist das 
einer dem Pimen zugeschriebenen Gottesmutter in der Tretjakow-Galerie, mit der Miene 
einer grossen, ernsten und mitleidigen Dame. Das Kind unseres Bildes hat seinen Ursprung 
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in einer anderen Tradition, wenn nicht in einem anderen ikonographischen Typus: grosser Kopf 
mit hoher Stirn, breites und volles Gesicht, kräftiger kurzer Hals. In unbequemer Haltung, fest 
von dem Himation umhüllt, mit steifen Beinen leicht zurückgelehnt, ist es dem Beschauer in 
Dreiviertelprofil zugewandt. Es unterscheidet sich dadurch vom Typus des Kindes, das bequem 
in sein auf antike Weise frei herabfallendes Gewand gekleidet ist, dem ähnlich, das wir auf 
einer schönen Ikone des Griechischen Institutes in Venedig finden. Bei unserer Ikone bilden die 
beiden Gestalten, trotz der einheitlichen Malweise, welche jener des hi. Demetrius von Watopedi 
gleicht, keine homogene Einheit. 

Eine andere Gottesmutter des Byzantinischen Museums zeigt ein Gesicht, das weit stärker durch 
individuelle, sogar an Hässlichkeit streifende Züge geprägt ist. Die beiden Gesichtshälften sind 
in allen Teilen ungleich, sogar die grossen Augen sind asymmetrisch. Der Kontrast zwischen 
den grossen hellen, aprikosenrosa getönten Flächen und den grünlichen Schatten wird betont, so 
dass das Relief schr stark hervortritt. Das Gesicht des feisten Kindes hat dieselben Merkmale, 
Solche jungen, fast gesundheitsstrotzenden Gesichter mit festem Blick, der sich in fast bäuerli- 
cher Naivität auf den Beschauer richtet, waren in der byzantinischen Malerei nur um das Jahr 1300 
herum möglich, wo man Sinn für die realistischen Aspekte der Personen hatte. Man wäre geneigt, 
diese Ikone dem Bereich von Thessaloniki zuzuschreiben, so lange wenigstens, bis eine genauere 
Lokalisierung des Zentrums, von dem diese neue Tendenz ausging, überzeugend gelungen ist. 
Auf jeden Fall gibt dieser Typus der Gottesmutter einen Hinweis auf die Vorbilder der Ma- 
donnen der toskanischen Malerei des 14. Jahrhunderts, die sich durch analoge Züge auszeichnen. 
Im späten 14. Jahrhundert ist man geneigt, zu einem gewissen Idealismus zurückzukehren, ob- 
wohl das Werk der vorhergehenden Generationen auch seine Spuren hinterlassen hat. Das schen 
wir zum Beispiel in einer auf Zypern befindlichen Ikone, Christus mit den Stiftern, die jedoch 
wahrscheinlich von einem unter dem unmittelbaren Einfluss Konstantinopels stehenden Künstler 
stammt. Trotz des mittelmässigen Erhaltungszustandes kann man die Meisterschaft der Aus- 
führung bewundern, Die Drapierung ist mit einer Vielzahl von weichen Stoffalten wiedergegeben, 
die ihre Funktion behalten und gleichzeitig Arabesken von äusserster Anmut bilden. Diese 
schöne Ikone enthält die Porträts von drei Personen aus dieser Welt, einer Toten und zweier 
Lebenden, und man möchte sagen, dass diese Porträts die Behandlung des Christusgesichtes 
beeinflusst haben, das eher breit als oval ist, mit hervorstehenden Backenknochen, halbge- 
schlossenen, leicht schrägen Augen und einer schmalen Stirn. Ohne realistisch zu sein, ist dieses 
Gesicht nicht das eines schönen Mannes, Anderseits dürfte es schwierig sein, es als ein Porträt 
zu nehmen. Die Bedeutung dieses Stückes ist um so grösser, als es datiert ist: 1356. Eine 
Christusikone im Pantokrator-Kloster auf dem Athos dürfte diesem Datum nicht allzu fern 
sein. Beim Vergleich mit einer anderen Ikone des Christus Pantokrator in der Eremitage, die 
aus demselben Kloster stammt und 1363 datiert ist, erkennt man denselben Typus, der mit den 
gleichen Mitteln, aber auf eine weniger lineare Art ausgeführt ist. Die Malweise unserer Ikone 
kennzeichnend sind die hellfarbigen, sehr feinen und dichten Farbstriche, welche die hellen 
Stellen herausheben und dem Fleisch mehr Durchsichtigkeit verleihen. Die Gruppen von weissen, 
dichteren Linien — «Lichtern« — sind jedoch so angeordnet, dass die Modellierung grosszügig 
und ruhig wirkt. Man muss hinzufügen, dass es trotz der Verwendung von Linien zur Wiedergabe 
von Flächen keine Konturen gibt, um die nur durch Licht und Schatten herausgearbeiteten 
Gesichtszüge anzudeuten. So tritt das schöne Antlitz des Christus Pantokrator in einem sanften 
und friedlichen Licht hervor. Nach den Gegebenheiten müsste die Ikone zwischen 1350 und 1360 
datiert werden. Die hohe Qualität der Ausführung, der edle Charakter und die Idealität des 
Gesichtes weisen ihr einen Platz unter den Werken der Hauptstadt zu. 

Die grosse und schöne Ikone des Erzengels Michael im Byzantinischen Museum gehört zur 
gleichen Gruppe. Da das junge bartlose Gesicht besser erhalten ist, kann man die beim vorigen 
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Werk beobachtete Feinheit der Malweise und die Modellierung durch das betonte Spiel von Licht 
und Schatten besser würdigen. Die Nase springt stark hervor, ebenso das Kinn infolge der Schatten 
auf dem Hals. Man kann bei einer Ikone des Pantokrator aus Zrze bei Prilep aus dem Jahre 1394 
sehen, wie diese lebensvolle Malweise zu einem mechanischen Malvorgang zur Hervorhebung 
von belichteten Partien absinkt. Die auf der Kugel stehende Inschrift: Xpursik Alxzıne Koks 
«Christus gerechter Richter», begleitet oft das Bild Christi in der Komposition der Grossen Deesis, 
die eine kurze Fassung des Jüngsten Gerichtes ist; daher kann man annehmen, dass unsere Ikone 
Teil einer Reihe von Brustbildern war, fünf oder sieben, die das Thema der Deesis bildeten. Eines 
43 der ältesten Beispiele ist die schon erwähnte auf dem Architrav von Watopedi, die am höchsten 
angebrachte Dekoration eines Ikonostas. Tatsächlich befindet sich im 14. Jahrhundert nach 
Simeon von Saloniki «über dem Architrav in der Mitte der Erlöser, zu seinen beiden Seiten dieGottes- 
mutter und Johannes Prodromos, Engel, Apostel und andere Heilige». Man kennt übrigens einige 
Reihen solcher Art, die aus Serbuchow in der Tretjakow-Galerie, die gegen Ende des 14. Jahrhun- 
derts aus Konstantinopel geschickt worden war, oder die des Chilandar-Klosters auf dem Athos 
und andere. Diese Komposition bleibt bis Mitte des 16. Jahrhunderts allgemein auf dem Ikonostas 
in Verwendung; nachher verschwindet sie und erhält sich nur auf den Architraven kleiner Kapellen 
oder in entlegenen Gebieten, wie zum Beispiel in den Kirchen auf Korfu, wo sich die Ver- 
wendung der Grossen Deesis mit fünfzehn einzelnen Ikonen bis zum 18. Jahrhundert fortsetzt. 
Auf unserer Ikone, die in das dritte Viertel des 14. Jahrhunderts datiert werden müsste, sind 
noch die Porträtcharakteristika erhalten, so die Zartheit des Antlitzes der Gottesmutter, die sich 
mit dem unschuldigen Ernst eines Epheben vermischt. Dies aber ist ebenso ein wichtiges Zeugnis 
für das Ideal der heiteren Schönheit, der Menschlichkeit und eines hohen «Ethos», das zu jener 
Zeit in der Kunst der Hauptstadt vorherrschte. 
Abschliessend wollen wir eine andere Gattung von Porträts betrachten: die wirklichen, welche 
Menschen dieser Welt darstellen. Sie sind in der Wandmalerei auf Ikonen als Stiftergestalten 
vertreten. Eine kürzlich publizierte Ikone der Meteoraklöster ist von diesem Standpunkt aus 
von besonderer Wichtigkeit, auch weil sie datierbar ist. Sie gibt eine Darstellung des Ungläubigen 
73 Thomas. Christus beugt sich vor der verschlossenen Tür, um seine Seite zu entblössen; er hebt 
den Arm und berührt mit der Hand den Kopf einer Frau im Festgewand und einer anderen Per- 
son, die kein Apostel ist. Es handelt sich um die serbische Prinzessin Maria Paläologina und 
ihren Mann Thomas Preljubovie, Herrscher von Jannina (1361—1384). Das Porträt des Thomas 
erscheint hier zum ersten Male mit einer eher bösartigen Miene, was dem üblen Ruf dieses serbi- 
schen «Despoten» entsprechen würde. Von der Prinzessin Maria liess uns der Zufall noch zwei 
andere Porträts, was bis zu einem gewissen Mass die Wahrhaftigkeit der Darstellungen zu über- 
prüfen erlaubt. Das eine befindet sich auf dem Flügel eines ebenfalls von Maria Paläologina 
gestifteten Diptychons des gleichen Klosters, das andere auf der Kopie dieses ganzen Diptychons, 
die in Cuenca in Spanien erhalten ist, Obwohl in allen drei Fällen Maria in ganzer Gestalt in Miniatur 
dargestellt ist, kann man die gleichen Züge wiedererkennen, die, wie man zugeben muss, nicht ver- 
schönt sind. Besonders auf der Ikone des Ungläubigen Thomas bringt das zarte Frauengesicht mit 
dem Ausdruck trauriger Erwartung eine lebendige Note zwischen die abstrakten Gesichter der 
Apostel. Das Werk könnte aus einem Atelier in Jannina stammen, wohin man indessen viel- 
leicht Künstler aus einem anderen Zentrum, zum Beispiel aus Thessaloniki kommen liess. 
Die Ikonen stellen jedoch auch andere Themen dar, die für uns aufschlussreich sein können, 
vor allem über die Einstellung der byzantinischen Maler der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts 
zum Ausdruck der Leidenschaft, des Schmerzes und des Mitleids. 
63 Das schöne Diptychon des Verklärungsklosters auf Meteora stellt zur Rechten Christus vom 
48 Typus Christus als Schmerzensmann dar, dem wir schon in der kleinen Mosaikikone von Tatarna 
62 begegnet sind. Auf dem linken Flügel ist die ihrem toten Sohn zugewendete Mutter zu sehen. 





Beim Vergleich dieser beiden Gestalten mit den entsprechenden der Kreuzigung des 13. Jahr- 
hunderts und der Mosaike von Tatarna, oder mit der von Lazarev in das 13. Jahrhundert da- 
tierten Gottesmutter der Tretjakow-Galerie, kann man feststellen, dass die den dramatischen 
Ausdruck schaffenden Kontraste gemildert sind. Demzufolge ist die Tonstärke trotz der viel 
genaueren Behandlung typischer Details vermindert, etwa in den zusammengezogenen Brauen, 
den Augen. Es herrscht die Eleganz der Gesten und der Haltung vor, sie versinnbildlichen Selbst- 
beherrschung und stumme Trauer. Das edle Gesicht Christi zeigt noch in der Todesschlaffheit 
den Ausdruck verhaltenen Schmerzes. Was die Malweise betrifft, so erkennen wir das auf dem 
nackten Oberkörper mit der gleichen Konsequenz angewandte Verfahren der von dichten Linien 
bedeckten Oberfläche wieder, das uns bei den Gesichtern schon erwähnter Werke beschäftigt 
hat, Die Vergleiche mit der Kreuzigungsikone von Monemyasie bleiben durchaus gültig, und 
die Entstehungszeit kann nicht nach dem dritten Viertel des 14. Jahrhunderts angesetzt werden. 
Ungefähr in die gleiche Periode muss man die berühmte Kreuzigung des Byzantinischen Museums 
datieren. Der Typus mit drei Personen ist nicht neu; in den früheren Epochen diente er jedoch 
zum Aufbau einer monumentalen Komposition ohne jederlei detaillierte Erzählung. Die 
Komposition hier bewahrt durchaus ihren monumentalen Charakter durch das grosse Kreuz 
und die drei sich einzeln im Raume erhebenden Personen, die durch den Rhythmus ihrer Bewe- 
gungen in gemeinsamem Schmerz verbunden sind. Neu sind jedoch die grossen, langgestreckten 
Gestalten, die noch an Höhe gewinnen durch den niederen Horizont, an dem man die einfache 
Architektur von Jerusalem erkennen kann. Nun ist der Körper Christi unmerklich geneigt, 
und Johannes wiederholt mit seinem kräftigen aber schmerzgebeugtem Körper dieselbe Kurve, 
Die hohe Silhouette der Gottesmutter steht gerade wie eine Stele, schmal und vornehm, in ihr 
Maphorion gehüllt. Durch diese zerbrechliche Gestalt wird ein Iyrisches Element in die Kompo- 
sition eingeführt, deren Gefühlselemente mit äusserster Zurückhaltung ausgedrückt sind. Man 
nimmt kaum wahr, dass die Gesichter absichtlich von einer barbarischen Hand zerstört wurden. 
Die nüchternen Farben sind wie durch diffuses Licht mattiert, das die plastisch hervortreten- 
den Teile der Körper und der Gewänder streift. Sie betonen die melancholische Harmonie der 
Komposition, welche die «friedvolle Eleganz» der von Daphni bewahrt, 

Gleichzeitig entwickelt sich die erzählende Komposition in einer dem Zeitgeist entsprechenden 
Weise zu einer Vielzahl von Personen mit in die Tiefe entwickelter Bewegung und hinzugefügten 
Nebenszenen. 

Ein in jener Epoche häufiges Thema ist das Wunder in Chonae. Eine schöne Ikone dieses 
Themas im Griechischen Patriarchat in Jerusalem wurde anlässlich der Byzantinischen Ausstel- 
lung in Athen restauriert. Die eindrucksvolle Gestalt des Erzengels, dessen Haltung das Ergebnis 
schwungvoller Gegenbewegungen ist, füllt die ganze linke Bildhälfte aus; die Flügel bewegen 
sich im Rhythmus der Gesten und Bewegungen des Körpers, der Gewandzipfel flattert in der 
Luft. Man hat in dieser ungestümen und gleichzeitig eleganten Gestalt den Engel der Fresken 
in der Kapelle der Kahrie-Djami wiedererkannt, der ein anderes Wunder vollbringt: die Vertrei- 
bungder Assyrer vor Jerusalem. Unser Erzengel bewahrt noch die ganze plastische Fülle seines ver- 
mutlichen monumentalen Vorbildes, die Schönheit des Gesichtes und die Haartracht eines Mädchens, 
aber er wird durch die Verkleinerung der Archipposgestalt noch eindrucksvoller. Wir erkennen 
hier das Spiel mit betonten Kontrasten wieder, das die Künstler der Paläologenzeit liebten, 
Verweilen wir bei einer Kreuzigungsikone aus einer Kirche der Insel Patmos, die auf der Byzan- 
tinischen Ausstellung in Athen erstmals gezeigt wurde. Die ganze Komposition ist pyramidenför- 
mig, Der Gekreuzigte dominiert, auf dem Gipfel des Felsens, während die übrigen Personen 
stufenförmig auf den beiden Abhängen angeordnet sind. Im unteren Teil füllt die Teilung des 
Rocks durch das von ihr formierte Dreieck die Leere vor dem Felsen; die Mauern und Türme 
von Jerusalem heben sich vom Hintergrund ab. Diese trotz der geometrischen Verteilung nach 
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allen Richtungen hin bewegte Komposition hat ausserdem die Freiheit, das Kreuz aus dem Mit- 
tellot zu rücken, um genügend Raum für die Menge der Juden zu lassen. Einige ikonographische 
Besonderheiten: der hl. Johannes neben der Mutter, in derselben Haltung tiefer Verzweiflung 
geneigt, der wir sogleich beim Reliquiar des Bessarion begegnen werden; der Zenturio vor und zwi- 
schen neun Juden, seine jungen Begleiter tragen nicht militärische Kleidung, der eine von ihnen ist 
in Rückenansicht gegeben, aus der er mit einer heftigen Geste Jesus zum Herabsteigen auffordert, 
Der Maler folgte einem Prototyp, der Neuerungen liebte und um 1300 anzusetzen wäre. Die Farb- 
gebung der Ikone von Patmos folgt einer Harmonie der Grau- und Ockertöne, von Purpurrot 
und Dunkelviolett, wobei das Zinnoberrot des Gewandes des einen der die Gewänder unter sich 
teilenden Soldaten in der Kreuzesachse sozusagen die gesamte chromatische Komposition stützt 
und aufhellt. Die durch genaueste Modellierung wiedergegebene Beleuchtung akzentuiert sich 
in einem weissen Pinselstrich, der das Relief der Gestalten durch die Falten der Gewänder hervor- 
hebt. Wir sahen diese Modellierung bereits beim Ungläubigen Thomas der Metcora und werden 
ihr von nun an oft begegnen. 

Ein anderes interessantes Beispiel ist die Kreuzigungsdarstellung auf dem Deckel der Staurothek, 
die der griechische Kardinal Bessarion 1463 der Scuola della Caritä in Venedig geschenkt hatte, 
von wo sie schliesslich in die Accademia in Venedig gelangte, Auf jeden Fall besteht kein Zweifel 
an ihrer konstantinopolitanischen Herkunft. Die Kreuzigung ist streng symmetrisch in zwei 
Gruppen komponiert: die Mutter mit den heiligen Frauen auf der einen Seite des Kreuzes; der 
hl. Johannes mit dem Zenturio, dem Schwammträger und den Juden auf der anderen. Am Kreuze 
Christus, von zartem Wuchs aber sichtlich grösser als die anderen, mit wenig gebeugtem Körper. 
Unterhalb des Felsens sitzen drei Gestalten — von denen die eine wie so oft ein Soldat ist — 
und teilen den Leibrock. Die Gruppen entfalten sich in die Tiefe, wie die ganze Komposition, 
die im Vordergrund mit der Gewand-Teilung beginnt und im Hintergrund mit den bizarren sich 
abhebenden Mauern von Jerusalem schliesst. Die bemerkenswert fein ausgeführten Silhouetten 
der Gestalten sind langgestreckt, schmal und gewichtslos, vor allem dank der nur leichten Model- 
lierung, die beim Fleisch durch feine Lichtstriche und bei den Gewändern durch lichte Linienflüsse 
auf den weichen Erhebungen der Falten erreicht ist. Wir datieren aus mehreren Gründen das 
Stück in das 14. Jahrhundert, sogar nach der Ikone von Patmos: beispielsweise durch Vergleich 
mit dem Ungläubigen Thomas von Meteora, der mit Gewissheit datiert ist. Dieser Modellierungs- 
weise, deren sich ein gefälliger und idealistischer Geist bedient, sind wir jedenfalls schon bei den 
Ikonen von Meteora und Patmos begegnet; sie ist schr alt und wurde vor allem bei Miniaturen 
verwendet, Im 14. Jahrhundert breitete sie sich in der Ikonenmalerei aus, und man kann sie bis 
in das 16. und 17. Jahrhundert als eine der gebräuchlichsten Darstellungsweisen verfolgen (siehe 
den «Abstieg zur Hölle» des Michael Damaskinos). 

Eine Ikone des Museums Benaki, die Abrahams Gastfreundschaft darstellt, zeigt das Ende dieser 
idealistischen Tendenzen am Ausgang des Jahrhunderts. In dieser Darstellung verlor die Entfaltung 
im Raum — sie ist immer nur beschränkt wirksam, jedoch bei der Kreuzigung von Patmos sehr 
deutlich, bei jener der Staurothek schon weniger — sehr an Bedeutung; man kann kaum die 
verschiedenen Ebenen unterscheiden, welche die ovale Engelgruppe und die Architektur im 
Hintergrund formen. Anderseits werden die zarten Gestalten durch die helle Belichtung und 
den leichten Pinselstrich noch gewichtsloser. Das dekorative Element wird stärker betont: völlig 
konventionelle Architektur dient durch ihre Anordnung in geometrischen Vertikalen und Hori- 
zontalen als Rahmen für die geschmeidigen Hauptfiguren. Die kleinen schwarzen Flecken der 
Fensteröffnungen bringen die Leuchtkraft der reinen hellen Farben des Bildes voll zur Geltung. 
Durch die Klarheit der zarten Farben sowie die Anmut und Eleganz der immateriellen Gestal- 
ten mit den neutralen Gesichtern drückt sich hier die Iyrische Stimmung einer mystischen 
Religiosität aus: das die Heilige Dreifaltigkeit symbolisierende Thema war dazu geeignet. 
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Der gleichen Geisteshaltung ist die Ikone des Erzengels Michael des Museo Civico in Pisa ver- 
pflichtet. Die leichte Anmut der Haltung und Gesten, die jedoch einer Monumentalgestalt 
wohl ansteht, die feinen Harmonien des Grün und Violett der Gewänder, die leichte Modellie- 
rung — wobei die weissen Linien der Falten eher eckige Arabesken zeichnen —, alles das rückt 
die Entstehung dieser Ikone gegen das Ende des 14. Jahrhunderts. Die halb verwischte lateinische 
Inschrift, der Reliefrahmen mit dem Bogen und seinen Ornamenten in Form von Triedern in 
den Ecken legten bei dieser Ikone abendländische Herkunft nahe, Wir finden dennoch mehrere 
dieser Züge bei einer Reihe rein griechischer Ikonen des Sinai-Klosters. 

Zuletzt zeigt uns eine Ikone der Taufe Christi des Griechischen Patriarchats in Jerusalem, dass 
die Modellierungsweise gegen Ende des 14. Jahrhunderts nicht uniform war; und anderseits, 
dass der anmutige hellenisierende Stil, der durch das ganze Jahrhundert hindurch vorherrschte, 
gegen Ende des Jahrhunderts erstarrte und einer in der byzantinischen Kunst bis dahin unbe- 
kannten Geometrisierungstendenz folgte. Die Modellierung setzt jene Manier fort, die wir vor 
allem bei den die Körperplastik unterstreichenden Werken vom Anfang des Jahrhunderts her- 
vorgehoben hatten. Die belichteten Oberflächen der drapierten Gewänder nehmen jedoch, ohne 
dass die Funktion verlorenginge, bei der Taufe eckige Formen an; der nackte Körper Christi 
ist von fast perfekter Anatomie und hat harte Schatten; die Felsen sind wie gemeisselt, Als Kon- 
sequenz dieser Schematisierungstendenz sind die Haltungen manierierter — vor allem die des 
Täufers. Zwei kleine graue Gestalten unten, die den Jordan und das Meer symbolisieren, 
gewöhnlich pittoresk gestaltet, werden durch ihre streng symmetrische Anordnung zu statischen 
Elementen. Wir begegnen diesen Zügen in den Denkmälern und Miniaturen vom Ende des 14. 
und Anfang des 15. Jahrhunderts wieder. Unsere Ikone ist trotz allem ein Werk von hoher Qualität, 
In der Entwicklung der Ikonenmalerei sind die Grenzen zwischen dem 14. und 15. Jahrhundert 
nicht immer klar gezogen, und manche in diesem Kapitel untersuchten Stücke könnten auch 
dem Ende des vorhergehenden Jahrhunderts angehören. Zum Beispiel stellt eine grosse Kultikone 
des Byzantinischen Museums die hl. Marina zwar in der Haltung einer heiligen Märtyrerin dar, 
sie bewahrt aber den ganzen Adel und die vornehme Zurückhaltung einer grossen Dame. Die 
Falten fallen in einem langsamen, fliessenden Rhythmus vom Kopftuch herab. Nun sind solche 
Züge auch für die Ikonen des 13. und 14. Jahrhunderts typisch, so zum Beispiel für den hl. Jako- 
bus, bestimmte Anzeichen aber gestatten eine Ansetzung dieser schönen Ikone der hl. Marina 
um 1400: die fehlende Plastizität des roten Maphorion, das im Verhältnis zur Breite des Kopf- 
tuches zu kleine Gesicht und dessen eher harte Modellierung, die in ihrer Technik an die Cin 
Theophanes des Griechen in Russland, 1405, und in ihrer Festigkeit an die Engel der grossen 
Deesis von Chilandar nach 1400 erinnert. 

Eine andere, doppelseitige Ikone auf Mytilene stellt auf der einen Seite Christus, auf der anderen 
den Evangelisten Johannes dar. Wegen seiner breiten, den Rahmen übersteigenden Gestalt, des 
grossen Kopfes mit dem wilden Ausdruck, der kräftigen Hände, die das grosse offene Evangeliar 
halten, der Modellierung durch lebhafte Kontraste, die das Relief des Gesichtes hervortreten 
lassen, und der massigen Falten stammt diese monumentale, doch wenig vergeistigte Gestalt 
direkt von den ungestümen Greisen ab, die der Maler Manuel Panselinos auf die Wände des 
Protaton oder Eutychios und Michail Astrapas gegen 1300 in der Peribleptos von Ochrid gemalt 
hatten. Eine gewisse Steifheit des Gewandes, eine Verwandtschaft mit den entsprechenden Formen 
der Apostel der Deesis des Chilandar-Klosters, die jedoch viel ruhiger sind, schliesslich Bezie- 
hungen zu der Modellierungsweise bei bestimmten Gestalten des Pantanassa-Klosters in Mistra 
(1428) sprechen für eine Datierung dieser Ikone nach 1400. 

Man darf annehmen, dass diese Rückkehr zu den Vorbildern einer praktisch seit drei Genera- 
tionen erloschenen Schule kein Einzelfall ist. Wir denken an ein Triptychon des Benaki- 
Museums, das die Gottesmutter mit dem Kinde in der Mitte und zwei Heilige auf den Flügeln 
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darstellt. Die breite Behandlung der Modellierung, die zornige Miene des Kindes und Details wie 
die Ohrenform erinnern an Ikonen vom Anfang des 14. Jahrhunderts. Andere Züge placieren 
jedoch diese Ikone mit ihrer feinen Malweise und den lebhaften Farben in die zweite Hälfte des 
15. Jahrhunderts, 

Eine Ikone vom Tod der Maria aus dem Johannes-Kloster auf Patmos gibt uns über einen 
anderen Aspekt der Ikonenmalerei des 15. Jahrhunderts Aufschluss: die italienischen Einflüsse. 
Bei den Ikonen des 13. Jahrhunderts konnten wir auf gewisse Folgen der unmittelbaren Berührung 
mit der Kunst des Abendlandes, vor allem während der Okkupation durch die Franken hin- 
weisen. Im 14. Jahrhundert gehen die abendländischen Einflüsse sogar in den von den Venezianern 
und anderen «Franken» besetzten Gebieten zurück, während im 15. Jahrhundert die Zeichen 
eines gewissen Einflusses wieder öfter auftauchen. Die Ikone von Patmos, die durch ihre infolge 
des engen Rahmens vereinfachte Komposition typisch ist, wird durch die hohe und lange Christus- 
gestalt beherrscht, die sich von einer von einem Seraph überschwebten Mandorla abhebt. Alle 
Einzelheiten ausser den beiden Gebäuden im Hintergrund sind byzantinisch. Durch ihre Dach- 
form, eine Rosette auf der Giebelseite und vor allem durch die Perspektive verraten diese Gebäude 
ihre Herkunft von Giotto. 

Wir beenden die Übersicht über die Ikonen des 15. Jahrhunderts mit einem merkwürdigen 
Stück aus dem Byzantinischen Museum, das bei der letzten Auswanderung der griechischen 
Bevölkerung aus Kleinasien kam (1922). Die Darstellung der Hymne «In dir erfreut sich» und 
die zahlreichen Szenen, deren jede sehr figurenreich ist, vereinigen eine Menge von Personen in 
Miniaturformat, wie man es auf byzantinischen Ikonen nur selten sehen kann. Trotzdem sind 
Haltung und Ausdruck dieser kleinen Figuren, die zuweilen naiv, aber immer meisterhaft 
wiedergegeben sind, sehr lebendig. Es ist schwierig, dieses Werk einem bestimmten Zentrum 
zuzuschreiben, obwohl in einer der Szenen auf der linken Seite des Stifters, ein Mönch, der betend 
vor der thronenden Gottesmutter mit dem Kinde kniet, dargestellt ist. Hinter diesem Mönch 
befindet sich eine Kapelle mit einer Rosette auf der Stirnseite. Ob es zu gewagt wäre anzunehmen, 
dass die Ikone in einer Gegend entstand, in der die Kapellen durch diese abendländischen Ro- 
setten erhellt werden? Auf Kreta ist dies der Fall. Jedenfalls sprechen die übrigen Fakten nicht 
gegen die Herkunft von dort, 

Das 16. Jahrhundert setzt die Traditionen der vorhergehenden Epoche mit einer Treue fort, 
die zuweilen sogar Fachleute verwirrt. Das Kunstzentrum verlagerte sich nach Kreta, wohin 
Maler aus Konstantinopel, wie Alexios Apokavkos (1421) und Nicolaus Philanthropinos (1419), 
oder andere aus Mistra, wie Xenos Dighenis (1461), kamen und die Kunst der grossen Zentren 
mitbrachten. Daher stammt der Purismus der kretischen Malerei des 16. Jahrhunderts in Iko- 
nographie und Stil, welcher Kreta zum Sitz der sozusagen offiziellen Malschule der Orthodoxen 
Kirche werden lässt. Wir erkennen die besten Züge dieser Kunst der Mitte des 16. Jahrhunderts 
in der Ikone der Geburt Christi im Griechischen Institut in Venedig. Sie bewahrt von einem 
Prototyp der Paläologenzeit, zum Beispiel der Peribleptos von Mistra, die sie getreu kopiert, 
den Kompositionsreichtum der Landschaft, die Staffelung der Ebenen, die malerischen Motive 
ebenso wie die Sanftheit der Modellierung und die gemessene Anmut der Haltungen. Aber auf 
der Ikone des 16. Jahrhunderts wird die Komposition ruhiger und symmetrischer, die Anord- 
nung der Gewandfalten ist einem geometrischen Rhythmus untergeordnet und die Berge sind 
stärker stilisiert. Ausserdem gibt es hier diskret eingeführte italienische Nebenelemente: den 
Hasen und die Hirschkuh, die an Pisanello erinnern. Die Krippe ist in richtiger Perspektive und 
richtigem Hell-Dunkel wiedergegeben. 

Aber meistens gibt es Szenen, die frei von jedem italienischen Einfluss sind, wie zum Beispiel 
die Kreuzabnahme auf dem Rahmen der Muttergottesikone im Museum Benaki. Dieselbe feste 
Komposition mit den langgestreckten Gestalten voller Zurückhaltung und Adel könnte ohne 
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jede Änderung als Wandmalerei vergrössert werden. Und wir finden in der Tat bei den Fresken 
der kretischen Maler auf dem Athos oder in den Meteoraklöstern aus der Mitte des 16. Jahr- 
hunderts denselben strengen und nüchternen Stil, dieselbe gekonnte Malweise. 

Zuweilen hat man den Eindruck, dass ein Künstler bewusst zu den Formen des 14. und 15. Jahr- 
hunderts zurückzukehren versucht, wie es Michael Damaskinos — der hervorragendste kretische 
Maler in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts — bei bestimmten Ikonen versucht, beispiels- 
weise bei einem von ihm signierten «Abstieg zur Hölle» im Museum Benaki. Die durchsichtigen 
Farben und die feine Pinselführung, die seine ernsten und zugleich leichten Gestalten modellieren, 
erinnern stark an die bereits erwähnten Ikonen des 14. Jahrhunderts. 

Die einfigurigen Ikonen des 16. Jahrhunderts bewahren und verstärken den Geist der Monu- 
mentalität, der sich aus dem 14. und 15. Jahrhundert abgeschwächt überliefert hatte. Der Evan- 
gelist Johannes auf einer Ikone von Patmos wiederholt den geläufigen Typus des 14, Jahrhun- 
derts, wo er als Schriftsteller mit dem Tintenfass unter dem Arm dargestellt ist. Die Gestalt 
nimmt das ganze Bildfeld ein, der mächtige Kopf mit der übertriebenen Stirn ist mit trauriger 
Miene zur Seite geneigt, aber die Masse des Körpers wirkt unter der Drapierung und den 
Lichtlinien der nur Dreiecke und keine Kurven bildenden Falten wie ausgeleert, eine Eigenheit, 
die wir bei den Ikonen des Malers Euphrosynos aus dem Jahre 1542 und bei einer Reihe von 
anderen kretischen Ikonen aus der Mitte des 16. Jahrhunderts wiederfinden. Man kann diesen 
konservativen Geist in den Ikonen des 17. Jahrhunderts verfolgen, so in der grossen, von Em- 
manuel Tzane 1637 signierten Ikone im Benaki-Museum. Dieses Jugendwerk zeigt die hl. Anna 
mit der Gottesmutter, die ihrerseits wiederum eine Blume als Symbol Christi hält. Der hervor- 
ragende kretische Maler verstand es, nicht nur die einwandfreie Technik der grossen Tradition 
zu bewahren, sondern auch den Ausdruck der heiteren Grösse und herben Zartheit, die immer 
der Ruhm der byzantinischen Malerei waren. 
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Verzeichnis der Ikonen aus Griechenland 


37 AUFERWECKUNG bes Lazarus. Athen, Privatsamm- 
lung. 21,5 x 24 cm. 12.—13. Ih, 


39 Dir HEILIGE Jaxosus. Patmos, Kloster des Evange- 
listen Johannes. 91 x 65 cm. 13. Jh. 


41 Dur uen.ıon Perrus, Athos, Protaton. 12. Ih. 


42 Den tee PANTeLeIMoN. Athos, Kloster Lavra. 
38,5 x 25,5 cm. 12. Jh. 


43 Christus PANTOKRATOR, Athos, Kloster Watopedi. 
Detail eines Ikonostasis-Architravs. 69 x 213 em. 
12. Ih. 


44 Cımisrus. Detail der Ikone «Kreuzigung» (s. 45) 


45 Kazuzıaung. Athen, Byzantinisches Museum. Dop- 
pelseitige Ikone. 87 x 61,5 cm. 13. Ih. 


46 Der Arosre Jomannes, Detail der Ikone «Kreuzi- 
zung» (s. 45) 


47 GoTTesMurter. Zypern, Nikosia, Erzbischöflicher 
Palast. Ausschnitt aus der Kreuzigung einer zwei- 
seitigen Ikone. 70 x 44 cm. 13, Jh. 


48 Christus ImaGo Pıierarıs. Eurytania, Kloster Ta- 
tarna. Mosaikikone. Ohne Rahmen 17,5 x 13 cm, 
Anfang des 14, Jhs. 


49 Der kuıLıca Georg, Athen, Byzantinisches Museum. 
Bemalte doppelseitige Reliefikone. 109 x 72 cm. 
13. Jh. 


Mosaikikone, 95 x 62 cm. 14. Jh. 


53 Gortssmurter wır Kmp. Athen, Byzantinisches 
Museum, Sammlung der Flüchtlinge aus Kleinasien. 
83 x 58 cm. 14. Ib. 


55 Krsuzısung, Athen, Byzantinisches Museum. Dop- 
pelseitige Ikone. 103 x 84 cm. 14. Ih. 


37 Der mise NıKoLaus. Athos, Kloster Stavronikita. 
Mosaikikone. 42,5 x 34 cm. Anfang des 14. Ihs. 


58 GOTTESMUTTER mir Kino, Athen, Byzantinisches 
Museum. 85 x 65 cm. 14, Jh. 


39 HeiLigen Kaıgun. Mytilene, Erzbischöflicher Palast. 
Detail einer Ikone. 93,5 x 72,5 cm. 13.—14. Ih. 


60 Der HeiLıge Demermus. Athos, Kloster Watopedi, 
88 x 52 cm. 14. Jh, 


61 Der HEILIGE Georg. Athos, Kloster Lavra, 
72,5 x 48 cm. 14, Jh. 


62 SCHMERZENSREICHE GOTTESMUTTER. Meteora, Kloster 
der Verklärung. Diptychonflügel. 27 x 21 cm. Ende 
des 14. Ihs, (s. 63) 


63 Christus ImaGo Pırratis. Meteora, Kloster der Ver- 
klärung. Diptychonflügel. 22 x 19 cm. Ende des 
14, Ihs. (s. 62) 


64 Der ErzenGeL MicHaer. Detail der Ikone «Der 
Erzengel Michael» (s. 65) 


65 Der Erzunger Micnaen. Athen, Byzantinisches Mu- 
seum. 110 x 81,5 cm. 14. Jh. 


67 Kreuzisung. Patmos, «Kathisma» der Verkündi- 
gung, 33,5 x 26,5 cm. 14. Ih. 


69 Das Wunner zu Cnosae. Jerusalem, Griechisches 
Patriarchat, 42,5 x 36 cm. 14. Ih. 


70 Curistus PANTOKRATOR. Zypern, Nikosis, Erzbi- 
schöflicher Palast, Detail einer Ikone, Gesumtmasse 
der Ikone: 252 x 43 cm. Datiert nach der Stiftung 
aus dem Jahre 1356 


71 Cnristus Pantoxrator. Athos, Kloster des Panto- 
krator, Doppelseitige Ikone. 103,5 x 71 cm. 14. Ih. 


72 Der nerLige Demerrrus. Sassoferrato, Museo Ci- 
vico, Mosaikikone. Mit Rahmen 24 x 15,5cm. 14. Ih. 


73 Die Prinzussn ManrıA PALÄOLOGINA UND IHR 
GemaHı Tromas Preisusovid. Meteora, Kloster der 
Verklärung. Detail der Ikone «Der ungläubige 
Thomas». 39 x 29,5 cm. Um 1372—1383 


74 Der neLıoe GeoRG. Aigion, Kirche der Mutter- 
gottes Trypiti. 103 x 66 cm. 14. Jh. 


75 Der Kopr Des HEILIGEN GeoRG. Detail der Ikone 
«Der heilige Georg» (s. 74) 


76 STAUROTHEK DES KARDINALS Bessarıon. Venedig, 
Galleria dell’Accademia, Hölzerne Staurothek mit 
Schiebedeckel. 47 x 32 cm. 14. Jh. 


77 Der ErzunouL MicHAst wÄGr DIE SEELEN, Piss, 
Museo Civico. 32,8 x 24,5 em. 14. Jh, 


78 ABRAHAMS GASTPREUNDSCHAFT. Athen, Museum 
Benaki. 33 x 60 cm. Ende des 14, Ihs. 


79 Enger. Detail der Ikone «Abrahams Gastfreund- 
schaft» (s. 78) 


81 TAure Christı. Jerusalem, Griechisches Patriarchat. 
50,5 x 37 cm. Ende des 14. Ihs. 


83 Die neıtıiGe Marına. Athen, Byzantinisches Museum. 
115 x 78 cm. 15. Jh. 


85 Den Too MarıA. Patmos, Kloster des Evangelisten 
Johannes. 32 x 24,5 cm. 15. Jh. 


86 Die Gorressurrer sr DEM Kınpe. Der HEILIGE 
PAUL von XEROPOTAMOU (7) UND DER HEILIGE Etzu- 
Tuerios, Athen, Museum Benaki, Triptychon. 
28,5 x 43,2 cm. 15, Ih. 


87 DER HEILIGE EvAnGELIST JOHANNES. Mytilene, Kirche 
des hl. Therapon. Doppelseitige Ikone. 107 x 69,5cm. 
14,—15. Ih. 


88 GOTTESMUTTERHYMNE MIT SZENEN AUS DEM EVANGE- 
Lıum. Athen, Byzantinisches Museum, Sammlung der 
Flüchtlinge aus Kleinasien. 75,6 x 63,2 cm. 15. Ih. 


89 Gorresmurreruymne. Detail der Ikone «Gottes- 
mutterhymne mit Szenen aus dem Evangelium» (s. 88) 


91 KREUZABNAHME, Athen, Museum Benaki. Randszene 
auf einer die thronende Gottesmutter zwischen zwei 
Engeln darstellenden Ikone, 86,5 x 67,5 cm. 16. Jh. 


92 Die PROPHETEN UND GERECHTEN, Detail der Ikone 
«Abstieg zur Hölle» (s. 93) 


93 Austıeo zur Höre. Athen, Museum Benaki, 
36,5 x 65 cm. Signiert von Michael Damaskinos. 
16. Ih. 


94 Der teıLie EvangeList Johannes. Patmos, Kloster 
des Evangelisten Johannes. 96,5 x 60 cm. Mitte des 
16. Ihs. 


95 Die HEILIGE ANNA UND DIE GOTTESMUTTER, Athen, 
Museum Benaki, 106 x 76 cm, Signiert von Emma- 
muel Tzane 1637 


96 Gesurr Cuxıstı. Venedig, Griechisches Institut, 
Ohne Rahmen 57 x 47,5 cm. Mitte des 16, Ihs. 
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BULGARIEN 


Krsto Miatev . Ikonen aus Bulgarien 








Es ist nicht bekannt, wann die Ikone als Kultgegenstand im zentralen Teil der Balkanhalbinsel 
zum ersten Male auftrat, aber man kann annehmen, dass dies schon Mitte des ersten Mille- 
niums unserer Zeitrechnung geschah. Die Voraussetzungen dafür waren vorhanden; denn das 
Christentum drang dort schon im 4. Jahrhundert mit Kult und seiner Kunst durch, Die 
politische Abhängigkeit dieses Gebietes vom Oströmischen Reich sowie die geographische Nähe 
Konstantinopels und der anderen christlichen Zentren in Kleinasien, Syrien und Palästina 
wirkten sich entscheidend auf Inhalt und Charakter des Kults und der Kunst der frühen christ- 
lichen Gemeinden in diesem Teil der Balkanhalbinsel aus. In seinen Zentren entstanden die 
ersten christlichen Ikonen in engem Anschluss an das hellenistische Porträt. Solche Porträt- 
ikonen sind freilich nicht erhalten. Ebensowenig gibt es bei den alten Kirchenschriftstellern 
Nachrichten über Ikonen in diesem Gebiet vor der Zeit des Bilderstreits. Doch finden sich in 
Bulgarien einige Wandmalereien, die etwas Licht auf die frühchristliche Malerei auf dem Balkan 
und mittelbar auch auf den Charakter der ersten Ikonen in Bulgarien werfen. 

In der Nekropole von Serdika (dem heutigen Sofis) wurden einige Grabkammern aus dem 
4.— 6. Jahrhundert mit Malereien in den Gewölben und an den Decken freigelegt. Bei diesen 
Wandmalereien herrschen dekorative und symbolische Motive vor, doch sind in den Zwickeln 
des Gewölbes einer im 5, Jahrhundert dekorierten Grabkammer die Büsten der Erzengel Michael, 
Gabriel, Uriel und Raphael ohne Heiligenschein dargestellt. Sie erinnern in Stil und Technik 
stark an die hellenistischen impressionistischen Porträtikonen'. 

Zu dieser Zeit wurden an vielen Stellen des Landes monumentale Kirchen errichtet, von denen 
einige mit Mosaikböden und Fresken dekoriert waren. In einer dieser Kirchen — als «Rote 
Kirche» beim Dorf Peruätica (Kreis Plovdiv) bekannt — sind Fragmente von monumentalen 
Wandmalereien aus dem 7. Jahrhundert erhalten geblieben: ausser biblischen Szenen auch runde 
Medaillons mit den Büsten geflügelter Frauengestalten, die als Porträtpersonifikationen — ähnlich 
den Büsten auf den Medaillons in Bawit — gedeutet wurden?. 

Die beiden Beispiele zeigen deutlich, dass die älteste christliche Kunst auf dem Balkan ihre 
Thematik, ihre Ikonographie und ihren Stil in Anlehnung an die Kunst Palästinas, Syriens, 
Ägyptens und Kleinasiens fand, wo sich die Traditionen des Hellenismus noch erhalten hatten 
und wo die lebendige Erinnerung an die ersten christlichen Märtyrer nachwirkte. Dort entstanden 
die ersten christlichen Legenden und dort wurden auch die ersten Ikonen gemalt. Aus diesen 
östlichen Provinzen des Byzantinischen Reiches gelangte die Ikone samt ihrem Kult und ihren 
ikonographischen wie stilistischen Merkmalen in die Hauptstadt, in das Zentrum weltlicher und 
geistlicher Macht, und in ihr erlangte sie, vor allem nach der endgültigen Wiederherstellung 
der Ikonenverehrung, ihre höchste Blüte als ein wichtiger Zweig der byzantinischen Kunst. 

In diesen Entwicklungsabschnitt der christlichen Ikone auf dem Balkan fällt ein bedeutendes 
politisches Ereignis: Im Jahre 681 entstand in einem Teil des byzantinischen Balkangebietes 
das Erste Bulgarenreich. In ihm stand man während der heidnischen Herrschaft (681—865) der 


Erhaltung und Weiterentwicklung der religiösen Kunst, also auch der Ikone, durchaus nicht 
wohlwollend gegenüber, ebensowenig wie der hier von den Slawen und Altbulgaren angetroffenen 
christlichen Bevölkerung. Doch diese Verhältnisse änderten sich von Grund auf mit der offiziellen 
Einführung des Christentums im Jahre 865, welche half, die Slawen in dem erweiterten bulgari- 
schen Staat zu einigen. Die politischen Umstände zwangen den bulgarischen Hof, die neue 
Religion mit dem gesamten kirchlichen Apparat, der theologischen Literatur, der Kirchenmusik 
und der bildenden Kunst unmittelbar von Konstantinopel zu übernehmen. Schon der erste christ- 
liche Bulgarenfürst, Boris (852—889), erbautean verschiedenen Orten seines Reiches sieben Kathe- 
dralen. Seine Nachfolger Simeon (893—927) und Peter (927-969), und mit ihnen die Bojaren 
und die Geistlichkeit, setzten die Bautätigkeit fort und errichteten viele Kirchen und Klöster, 
welche rasch Zentren des literarischen und künstlerischen Schaffens wurden. 

Im 10. Jahrhundert entfaltete der bulgarische Staat seine höchste politische und kulturelle 
Blüte. Seine Territorien erstreckten sich im Norden von der Donau bis zu den Karpaten und 
dem südlichen Ungarn, im Südwesten reichten sie bis zum Adriatischen Meer. Im Süden grenzte 
Bulgarien an Byzanz, mit dem es enge politische, wirtschaftliche und kulturelle Beziehungen 
unterhielt. In dieser Hinsicht spielten die beiden bedeutendsten Städte des byzantinischen Reichs, 
Konstantinopel und Thessaloniki, eine schr wichtige Rolle. Nach der Schaffung des slawischen 
Alphabets entstand in der Hauptstadt Bulgariens durch bulgarische Schriftsteller eine für jene 
Zeit sehr reiche und ungewöhnliche Übersetzungs- und Originalliteratur in ihrer slawischen 
Sprache, Viele der Bücher waren mit Miniaturen illuminiert. Im Laufe archäologischer For- 
schungen wurden die Ruinen vieler Kirchen aus dem 9. und 10. Jahrhundert freigelegt; die 
verschiedensten architektonischen Formen sind vertreten: Basiliken, Kreuzkuppel- und Drei- 
konchenkirchen. Eine Kirche in Presiav hatte eine für jene Zeit ungewöhnliche Rundform und 
zeigte aussen wie innen reichen und mannigfaltigen plastischen Schmuck; ihre Wände waren mit 
kostbarem Marmor und mit Mosaiken auf Goldgrund verkleidet; diese Dekorationen ergänzend, 
und zur Inkrustierung der Altäre und Ambonen, trat polychrome Keramik mit geometrischen 
und pflanzlichen Motiven hinzu, welche Emailinkrustationen imitierte®. Der bulgarische Schrift- 
steller Johannes Exarch schreibt Anfang des 10. Jahrhunderts, dass die Häuser der Bojaren in 
Preslay aussen mit Marmor, Holz und Farben geschmückt waren und die Kirchen innen von 
Gold und Silber glänzten‘. Zum Schmuck solcher Kirchen und Paläste wurden auch bulgarische 
Wandmalereien mit religiöser Thematik, wie sie es wahrscheinlich schon nach der Bekehrung in 
der ersten bulgarischen Hauptstadt Pliska gegeben hatte, geschaffen, 

Zweifellos wurde die Ikone, deren Verehrung nach langen Verfolgungen und Auseinandersetzun- 
gen im Jahre 843 feierlich wiedereingeführt wurde — also nur 22 Jahre vor der Annahme des 
christlichen Glaubens durch den bulgarischen Zarenhof —, in die ersten bulgarischen Kirchen 
und auch in den Alltag aufgenommen. Die ersten Ikonen, die nach der Christianisierung im 
bulgarischen Staat auftauchten, waren sicherlich aus der byzantinischen Hauptstadt und aus 
den östlichen Provinzen eingeführt, vor allem aus Jerusalem, das auch Pilger aus Bulgarien anzog. 
So fanden die Thematik, wie auch ikonographische und stilistische Eigenschaften dieser Ikonen 
in Bulgarien Eingang. 

Vom Vorhandensein von Ikonen in Bulgarien im 10. Jahrhundert und schon vorher haben wir 
sichere Nachrichten in der alten bulgarischen Literatur. Johannes Exarch, der Ende des 9. und 
Anfang des 10. Jahrhunderts in Preslav lebte und wirkte, kannte zweifellos die Bewegung der 
Bilderfeindlichkeit in Byzanz. Um solchen ikonoklastischen Auffassungen und Stimmungen bei 
den neu christianisierten Bulgaren vorzubeugen, übersetzte er für die bulgarischen Leser von 
insgesamt hundert Kapiteln des Buches «Von der Rechtgläubigkeit oder die Himmel» von 
Johannes von Damaskus unter 48 ausgewählten Kapiteln auch das Kapitel «Von den Ikonen, das 
heisst von den Bildern»®. 








Als entschiedener Vertreter der Ikonenverehrung erweist sich Ende des 10. Jahrhunderts Pres- 
byter Kosmas in seiner «Rede wider die Bogomilen». Auch er beruft sich wie Johannes Exarch 
auf den Beschluss des Konzils von Nikäa (787), dass der Ikonenkult kein Götzendienst sei, da 
sich die Verehrung nicht auf die Ikone selbst beziehe, sondern auf ihr Urbild, das «sich selbst 
gleich, sei es alt oder jung» wiedergegeben seis. Und von Presbyter Kosmas erfahren wir auch 
einiges darüber, was auf bulgarischen Ikonen des 10. Jahrhunderts inhaltlich dargestellt wurde, 
Er erwähnt Ikonen mit der Darstellung Christi, der Gottesmutter und Heiliger («Wer die Ikonen 
des Herrn oder der Gottesmutter und aller Heiligen nicht voll Ehrfurcht und Liebe küsst, der sei 
verflucht!.. und wenn wir auf einer Ikone die heilige Gottesmutter Maria sehen, dann rufen wir 
auch aus der Tiefe unseres Herzens: allerheiligste Gottesgebärerin, vergiss deine Kinder nicht!, 
aber wenn wir Rechtgläubigen die Gestalt des Herrn auf einer Ikone abgebildet sehen, strecken 
wir die Hände nach ihm aus»). Kosmas erwähnt auch den beliebten Typus der Gottesmutter 
Hodegetria: «Wenn wir auf einer Ikone sein leibliches Bild in Deinen Armen sehen, dann freuen 
wir Sünder uns, fallen auf die Knie und küssen ihn liebevoll». Es gab auch Ikonen einzelner Hei- 
liger («... doch wenn wir die Abbildung eines Heiligen schen, dann sagen wir ebenfalls: Heiliger 
Gottes, bete für mich, damit ich mich durch meine Gebete rette»). Von demselben Verfasser 
erfahren wir schliesslich, dass die Ikonen mit Farben auf Holz gemalt waren («die bösen Geister 
fürchten sich vor der auf das Brett gemalten Gestalt des Herrn;... wir verneigen uns weder vor 
den Farben noch vor dem Holz, sondern vor jenem, dessen Gestalt dies war»). Eine Ikone der 
Hodegetria, die sich wahrscheinlich bis 972 im Palast oder der Palastkirche in Preslav befand, 
erwähnt der byzantinische Geschichtsschreiber Leo Diakonos. Diese Ikone wurde nach der 
Eroberung der bulgarischen Residenz durch den Kaiser Johannes Tzimiskes feierlich als 
Kriegstrophäe nach Konstantinopel gebracht’, 

Wahrscheinlich waren nicht alle Ikonen in Preslav, von denen Presbyter Kosmas und Leo Diakonos 
schreiben, aus Konstantinopel gebracht worden, sondern es gab von einheimischen Meistern 
gemalte, die jedoch sicher auch das hohe Niveau der Kunst der byzantinischen Hauptstadt 
erreichten. 

Von den Ikonen aus Preslav kam nur eine auf uns. Sie ist in der Zeit um 900, also etwa dreissig 
Jahre nach der Christianisierung entstanden®. Die Ikone wurde in Bruchstücken unter den 
Ruinen des Klosters Patlejna in der Nähe von Preslav gefunden, war ausnahmsweise nicht auf 
Holz, sondern auf einzelne quadratische Platten aus blass cremefarbenem Ton gemalt, die an 
der Wand angebracht waren, und stellte den hl. Theodor, vermutlich in Lebensgrösse, dar. Die 
spärlichen Reste bezeugen, dass die orientalische Ikonographie des Heiligen in Bulgarien erhalten 
geblieben war: ein asketisches Gesicht mit langem, spitzem Bart und dünnem herabhängendem 
Lippenbart, starken Konturen und fehlender Modellierung. Zahlreiche andere archäologische 
Funde aus Preslav beweisen, dass solche mit Farben auf grössere oder kleinere, viereckige oder 
runde Platten aus gebranntem Ton gemalten Ikonen in der bulgarischen Hauptstadt im 10. 
Jahrhundert keine Seltenheit waren. Es besteht kein Zweifel, dass Ikonen auf Holz oder Email 
gewöhnlich den Keramikikonen als Vorbild gedient haben. Obwohl diese häufig nach byzanti- 
nischen Archetypen gemalt waren, wurden bereits auf denen von Preslav slawische Inschriften 
angebracht, was man aus den vielen aufgefundenen Keramikstückchen ersehen kann. 

Das Goldene Zeitalter des Bulgarenreichs und der frühmittelalterlichen bulgarischen Kultur 
dauerte bis zum Jahre 1018, als das Land endgültig von Byzanz erobert und ihm die eigene 
Verwaltung und die nationale Kirche genommen wurden. Nur wenige Architekturdenkmäler 
entstanden samt ihren Wandmalereien und Ikonen in der Zeit der byzantinischen Herrschaft, 
Einige dieser Wandmalereien erhielten sich bis heute, die Ikonen aber sind entweder nicht mehr 
erhalten oder nicht aufgefunden. Byzantinische Ikonen im Bulgarien des 12. Jahrhunderts bezeugt 
ein griechisches Epigramm von Theodoros Balsamon, mit dem Titel: «Dem vom Kaiser im Hause 
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des aufständischen Slavopetros gefundenen heiligen Demetrius. Dem Epigramm zufolge fand 
der byzantinische Kaiser Isaak II. Angelos bei seinem Feldzug gegen die aufständischen Bulgaren 
im Jahre 1186 in einer der eroberten Festungen nördlich vom Balkangebirge (vielleicht in der 
Hauptstadt Tirnovo) eine aus Thessaloniki entführte Ikone des hl, Demetrius. Sie scheint hohe 
Wertschätzung genossen zu haben, denn ihre Auffindung verursachte grosse Freude bei den By- 
zantinern, und der Kaiser selbst ordnete an, sie mit einem kostbaren Beschlag zu versehen?, 
Nach dem erfolgreichen Aufstand des Jahres 1185 stellte das bulgarische Volk seinen Staat mit 
der Residenz in Tirnovo wieder her. Unter dem Zaren Ivan Asen II (1218—1241) erstreckten sich 
die Grenzen Bulgariens abermals bis zu den drei Meeren, und im 13. und 14. Jahrhundert ent- 
wickelten sich erneut Literatur, Architektur und Kunst. Schriftsteller und Maler schufen bedeu- 
tende Werke: geistliche und weltliche mit Miniaturen, Vignetten und Initialen illuminierte 
Handschriften. Viele alte Kirchen im Lande bewahrten bis auf den heutigen Tag ihre Fresken, 
die von der hohen Entwicklungsstufe der Monumentalmalerei zeugen. Dieselben Meister, die 
Fresken und Miniaturen malten, waren gewiss auch Ikonenmaler; denn Monumentalmalerei und 
Ikonenmalerei standen immer in enger Beziehung zueinander. Die Wandmalerei bot der Iko- 
nenmalerei Themen, ikonographische Schemen und das stilistische Verfahren; die Ikone ihrerseits 
ergänzte wiederum das Monumentalgemälde mit ikonographischen Modellen. Mitte des 12. 
Jahrhunderts malte der Zograph, der die Gruftkirche von Batkovo schmückte, in der Apsis 
und Krypta Halbfiguren von hohen Geistlichen in runden und rechteckigen Rahmen, die 
den Eindruck machten, als ob die Bilder an der Wand hingen. Damit setzte der Künstler auch 
in Bulgarien die hellenistische Tradition der Porträtmalerei fort, nur dass diese «Porträts» den 
Charakter von Ikonen erhielten!s, Später, im Laufe des 13. und 14. Jahrhunderts, nahmen die 
bulgarischen Zographen noch andere typische Ikonenmotive in ihre Wandmalereien auf. Solches 
zeigen zum Beispiel die «Drei Mütter» — Elisabeth, Anna und Maria — beim Stillen ihrer Kinder 
in den Lünetten über dem Eingangstor der Kirche der Vierzig Märtyrer in Tirnovo (1230), 
das Acheiropoietos der Gottesmutter in der Lünette über dem Tor der berühmten Kirche in 
Bojana (1259) und die Gottesmutter Hodegetria in der Lünette über dem Eingang der Gruft- 
kirche von Baökoyvo (um 1343), Eine typische Ikonenkomposition befindet sich auch in der 
Lünette über dem Westtor des Narthex der Kirche im Dragalevci-Kloster vom Ende des 15. 
Jahrhunderts. Hier ist die Gottesmutter sitzend mit dem Kinde auf dem Schoss abgebildet, beide 
Gestalten frontal, Zu beiden Seiten verneigen sich tief die Erzengel Michael und Gabriel; hinter dem 
Thron stehen noch zwei andere Engelsgestalten!+, 

Durch Freskenkopien wurden zuweilen, vor allem in kleineren Kirchen, jene grossen Ikonen 
ersetzt, die man im 13. und 14. Jahrhundert zu beiden Seiten der Altarschranken anzubringen 
pflegte. So befinden sich die Darstellung des thronenden Christus Evergetes und die stehende 
Gestalt des hl. Nikolaus zu beiden Seiten des Ikonostas in der Kirche von Bojana (1259) zwei- 
fellos an Stelle solcher Ikonen, von denen die eine, der Christus Evergetes, wahrscheinlich aus 
Konstantinopel stammte!*, Diese Praxis wurde im 14. und 15. Jahrhundert fortgesetzt. An der 
Südwand der aus dem 14. Jahrhundert stammenden Kirche beim Dorf Berende befindet sich 
unmittelbar neben dem Ikonostas eine monumentale Darstellung des hl. Petrus als frontale 
Halbfigur, doppelt so gross wie die übrigen Heiligengestalten in dieser Kirche. Ausserdem unter- 
scheidet sich diese Figur von den übrigen Darstellungen durch ihre Abgrenzung mittels eines 
eigenen gemalten Rahmens’s. 

Hundert Jahre später wurde eine solche Kopie der Demetriusikone für den Ikonostas im Kloster 
des hl. Demetrius beim Dorf BoboSevo angefertigt. Auch hier befindet sich die Freskenikone 
an der Wand unmittelbar neben dem Ikonostas und auch hier wurde die Darstellung des hl. 
Demetrius mit einem eigenen Rahmen umgeben, der sie von den übrigen Wandmalereien trennt!7. 
Originale von Ikonen, die als Vorbilder dieser Darstellungen dienten, sind in Bulgarien nicht 








erhalten, waren aber zwischen dem 13. und 14. Jahrhundert sicher vorhanden, und eine gewisse 
Vorstellung von ihren ikonographischen Typen vermitteln uns gerade die Wandmalereien. Den 
engen Zusammenhang zwischen den Ikonen und diesen ihren Kopien bestätigen einige Fresken- 
kompositionen aus dem 15. und 16. Jahrhundert. Aus dieser Zeit sind Ikonen mit denselben 
Motiven erhalten, wie wir sie getreu in den Wandmalereien wiedergegeben finden. Sehr beliebt 
sind zum Beispiel die Ikonen der Heiligen Georg und Demetrius, auf feurigen Pferden reitend, 
wobei der eine den Drachen und der andere einen unter das Pferd gestürzten Feind tötet. Dieselben 
Kompositionen wurden Ende des 15. Jahrhunderts auf die Wände der Klöster von Dragalevci 
und Kremikovei gemalt.‘ Die Wundertat des hl. Georg wird in beiden Klöstern auf die gleiche 
Weise dargestellt: Mit einer heftigen rechts gezielten Bewegung durchbohrt der hl, Georg den 
Drachen und befreit die Königstochter, die vor den Stadtmauern steht, von denen die Bewohner 
das Geschehen beobachten. Im Dragalevei-Kloster sind zwei Szenen mit Reiterheiligen auf genau 
die gleiche Weise gegeben: auf der einen sehen wir den hl. Demetrius, der in der Beischrift wie 
auf der Ikone als «Grossfürst» bezeichnet wird, auf der anderen hat der hl. Merkurius, ebenfalls 
zu Pferde, mit dem blanken Schwert in der Hand, Julian Apostata besiegt'*. Auch die Darstellung 
des hl. Georg im Narthex der Kirche des Kremikovei-Klosters in der Lünette über dem Eingang 
ist eine Ikonenkopie. Dort sitzt der Heilige in voller Rüstung, ein Medusenhaupt auf der Brust, 
auf einem Thron ohne Lehne, mit einer langen Lanze in der Rechten. Zu seinen Füssen liegt 
der getötete Drache?, 

Alle verfügbaren Unterlagen bestätigen, dass während des 13. und. 14. Jahrhunderts die Ikone 
in Bulgarien sehr verbreitet war. Durch Thematik, Ikonographie und Stil stand sie die ganze 
Zeit hindurch auch in engstem Zusammenhang mit der Wandmalerei der Nachbarländer, vor 
allem der byzantinischen Malerei, deren Ikonen grosses Ansehen genossen, sehr begehrt waren 
und häufig kopiert wurden. Die Gleichheit der Religion der Nachbarvölker erleichterte den 
Transport der Ikonen von einem Land in das andere, wobei weder Grenzen noch Politik ein 
Hindernis darstellten. Eine berühmte bulgarische Ikone, die in der Literatur unter der Bezeichnung 
«La Sainte Face de Laon» bekannt ist, war nach Rom gesandt worden, von wo sie 1249 in die 
Kathedrale der französischen Stadt Laon nahe der belgischen Grenze gelangte?!. 

Die Ikone zeigt das Antlitz Christi auf dem Schweisstuch (Mandylion). Diese Art der Darstel- 
lung entstand in Byzanz im 9.—I1. Jahrhundert und fand starke Verbreitung im östlichen und 
westlichen Christentum. Das in dunkelbraunen Tönen gemalte, von dichtem Haupthasr und 
spitzem Bart umrahmte Gesicht hebt sich scharf von der gespannten Leinwand mit ihrem Gitter- 
und Lilienmuster ab. Die Darstellung steht dem klassischen byzantinischen Christustypus sehr 
nahe, auch Zeichnung und Maltechnik, die beschränkte Rolle der Konturen, die zarte Nuancie- 
rung der Töne und die feine Modellierung des Inkarnats lassen an den hellenistischen Illusionismus 
und die byzantinische Miniaturentechnik des 12. Jahrhunderts denken. Die Ikone von Laon 
entstand jedoch nicht in Konstantinopel, sondern wurde von einem slawischen Maler geschaffen, 
der Ikonographie und Stil der byzantinischen Malerei jener Zeit gut kannte, Die Inschrift in 
mittelbulgarischer Sprache und die Rechtschreibung der Schule von Tirnovo des 13. Jahrhunderts 
zeigen deutlich, dass die Ikone von Laon Anfang des 13. Jahrhunderts in der bulgarischen Haupt- 
stadt Tirnovo entstanden ist. Das Schicksal der Ikone von Laon ist nicht vereinzelt, bulgarische 
Ikonen waren auch sonst in Russland und den Nachbarländern?? begehrt. 

Eine schöne Ikone — ob nun Original oder Kopie — galt jedenfalls als gottesfürchtiges und 
kostbares Geschenk. Solchen Ikonen wurde oft der Name der Kirche oder des Klosters, in dem 
sich das Original befand, beigefügt, auch wenn die Bezeichnung dem ikonographischen Typus 
nicht entsprach. Die bekannte Ikone der Gottesmutter im Baökovo-Kloster stammt aus Konstan- 
tinopel oder Georgien, was schon die Inschrift auf dem Silberbeschlag erkennen lässt. Das Bild 
selbst ist so stark nachgedunkelt, dass man nur noch die Silhouette wahrnehmen kann. Man 
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kann es mit keiner einzigen Komposition der Gottesmutter Vlaherniotis, sondern nur mit dem 
bekannten Thema der Gottesmutter Eleusa in Verbindung bringen. Deutlich blieb die Gestalt 
der Gottesmutter, die jener der Gottesmutter Hodegetria sehr ähnlich ist, und die Gestalt Christi, 
der die Mutter umarmt und den Kopf an ihre Wange lehnt, Der den Hintergrund, die Heiligen- 
scheine und teilweise auch den Rahmen bedeckende Beschlag ist mit Ornamenten versehen, die 
für das 14. Jahrhundert typisch sind, und trägt eine lange Inschrift in georgischer Sprache, die 
besagt, dass die Ikone dem Kloster im Jahre 1310 von zwei georgischen Brüdern geschenkt worden 
ist®, Eine ähnliche Ikone vom Typus der Hodegetria wird auf dem Silberbeschlag nun fälschlich 
als «Eleusa» bezeichnet, weil sie 1342 von einem nahen Verwandten des bulgarischen Zaren Ivan 
Alexander dem Kloster der Gottesmutter Eleusa in Neseber gestiftet wurde“. Als Malwerk 
besitzt diese Ikone heute keinen besonderen Wert, wegen einer Restaurierung im 16. und 17. 
Jahrhundert, bei der die Gesichter und Gewänder indem für jene Epoche charakteristischen kalli- 
graphischen Still stark aufgefrischt wurden. 

Zu den bedeutenden gestifteten Ikonen des späten 14. Jahrhunderts muss man auch die herrliche 
doppelseitige Ikone zählen, welche um 1395 die byzantinische Kaiserin Helena, Gemahlin des 
Kaisers Manuel II. Paläologos, Tochter des lokalen Fürsten Konstantin Dejan und Enkelin des 
Zaren Ivan Alexander, dem Kloster des Evangelisten Johannes beim Dorfe Poganovo geschenkt 
hatte?s, Die reiche Schenkung erfolgte nicht ohne Anlass. Vor ihrer Heirat hatte Kaiserin Helena 
gemeinsam mit ihrem Vater das Kloster des Evangelisten Johannes bei Poganovo gegründet. Als 
ihr Vater 1394 im Kampf gegen die Rumänen in der Walachei fiel, sandte die Tochter dem Kloster 
die kostbare Ikone. Auf ihrer Vorderseite sind die Gottesmutter und der Klosterpatron, der 
Evangelist Johannes, dargestellt; auf der Rückseite ist das Apsismosaik der Kirche «Christos 
Latom» in Thessaloniki abgebildet. Die Gottesmutter und der Apostel Johannes haben lang- 
gestreckte, geschlossene Silhouetten, sie sind leicht nach rechts gewandt und durch die einander 
anmutig zugeneigten Köpfe kompositionell miteinander verbunden. Die ruhige Haltung der 
Gestalten, der leicht gewendete Kopf und der Gesichtsausdruck atmen stille Trauer; ihre ausser- 
ordentliche Vollendung, die warme Modellierung des Inkarnats und die vornehme Drapierung 
der Gewänder verraten einen grossen Meister, Vertreter der reifen Epoche des Paläologenstils. 
Die Gestalt der Gottesmutter findet eine annähernde Analogie in der der Gottesmutter einer 
ebenfalls doppelseitigen Ikone aus dem 14. Jahrhundert, dem im Byzantinischen Museum in 
Athen aufbewahrten Werk eines Meisters aus Thessaloniki?, 

Verwandt mit Konstantinopeler Ikonen ist eine aus Neseber stammende, ebenfalls stimmungs- 
volle Ikone der Gottesmutter Eleusa aus dem 14. Jahrhundert?". Die Gottesmutter und das 
Kind sind in zärtlicher Umarmung dargestellt; in einer Aufwallung unschuldiger Freude schmiegt 
es sich an und lehnt seine Wange an ihr Gesicht. Die glückliche Stimmung und lebhafte Zutrau- 
lichkeit des Kindes kontrastieren mit der Seelenruhe und träumerischen Nachdenklichkeit der 
Mutter, die nur ein wenig ihren Kopf dem Gesicht Christi zuneigt. Auf ihren Lippen schwebt 
ein kaum wahrnehmbares Lächeln, und der von tiefer Trauer umschattete Blick ist im Vorgefühl 
des tragischen Schicksals ihres Kindes in die Weite gerichtet. Die intime Haltung der Gestalten, 
der Gesichtsausdruck, die Gesten, das warme Kolorit der Gewänder drücken tiefes menschliches 
Gefühl aus, und dieses rückt die Ikone von Neseber in die Nähe italienischer Madonnen des 15, 
Jahrhunderts. 

Wir führten nur einige wenige Beispiele von Ikonenschenkungen durch hochgestellte Persönlich- 
keiten an, doch könnte man zahllose Beispiele in den folgenden Jahrhunderten aufzählen; denn 
grenzenlos waren die Hoffnungen der Gläubigen, durch solche Geschenke ihre Seele zu retten. 
Von diesem seinerzeit künstlerischen Reichtum ist heute nur schr wenig erhalten, weil im 
Jahre 1396 Bulgarien von den Türken erobert und bis zum Jahre 1878 in schwerer politischer, 
wirtschaftlicher und geistiger Abhängigkeit gehalten wurde. Schon bei der Eroberung des Landes 
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sind Hunderte von Kirchen geplündert und niedergebrannt, andere in Moscheen umgewandelt 
worden. In den zufällig geretteten Kirchen wurden die Ikonen Jahrhunderte hindurch in feuchten 
Räumen aufbewahrt; viele von ihnen sind noch nicht gereinigt und erforscht. Aus Mangel an 
neuen Ikonen haben unbeholfene «Ikonenmaler» beschädigte und schmutzige alte Ikonen «res- 
tauriert» und grob aufgefrischt. In vielen Fällen verbrannten abergläubische Priester und Mönche 
alte und aus dem Gebrauch gekommene Ikonen, da sie glaubten, diese heiligen Gegenstände 
könnten nur durch Feuer vor Entheiligung bewahrt werden. 

Etwas günstigere Verhältnisse für die Entwicklung der bulgarischen Ikonenmalerei unter tür- 
kischer Knechtschaft traten erst im 17. Jahrhundert ein, als den Bulgaren von neuem gestattet 
wurde, Kirchen zu bauen. Diese wirkten nach aussen wie gewöhnliche einschiffige Gebäude ohne 
besonderen architektonischen Wert; im Inneren jedoch waren Wände und Gewölbe mit Wand- 
malereien bedeckt, und die vergoldeten Ikonostase reich mit Ikonen dekoriert. Der erste bulgari- 
sche Geschichtsschreiber Paisij, der im Kloster Chilandar die «Slawobulgarische Geschichte» 
(1762) geschrieben hat, erwähnt einen Mönch namens Pimen, der in den Athosklöstern Baukunst 
und Malerei erlernt und in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts eine breite Aktivität als Baumeis- 
ter und Maler im Bistum von Sofia entwickelt habe. Nach Paisij war der Mönch Pimen auch 
ein geschickter Ikonenmaler?®, Die Tätigkeit des Athosmönches war selbstverständlich kein 
Einzelfall. Im 17. Jahrhundert wurden in anderen Gebieten des Landes, in Städten, Dörfern 
und Klöstern viele Kirchen erbaut, ebenfalls mit Wandmalereien dekoriert und mit neuen Ikonen 
ausgestattet. Als bedeutende Zentren der Ikonenherstellung kann man bis jetzt einige Klöster 
auf Athos und in Bulgarien, das Kloster von Etropole sowie die Städte Tirnovo, Sofia, Neseber 
und Vraca anführen. Viele Ikonen wurden mit neuen dekorativen Elementen verziert, mit 
punzierten Heiligenscheinen und geschnitzten Rahmen, welche die ganze Ikone oder nur die 
Zentralgestalt einfassen. Man besitzt zwar keine anderen Zeugnisse über diese erste Renaissance 
der bulgarischen Baukunst und der Ikonenmalerei, aber man kann sie aus der verhältnismässig 
grossen Zahl der aus dem 17, Jahrhundert auf uns gekommenen Kirchen, Fresken und Ikonen 
deutlich genug erkennen. 

Leider pflegten die alten Meister nicht ihre Werke zu signieren; man weiss daher schr wenig 
über sie, Die ersten bis jetzt bekannten signierten Ikonen stammen in Bulgarien aus dem 17. 
Jahrhundert. Auf ihnen kann man die folgenden Namen lesen: Priester Gergin (1642), Zograph 
Nedelko (1598), der Pope Petar (1699), Nikola aus Teteven (1703), die Lehrer Kosta und 
Con () (1750), Zograph Panajot (1715), Toma Visanov (Ende des 18. Jhs.) und noch andere. 
Manche Signaturen sind in griechischer Sprache abgefasst, was aber nicht bedeutet, dass der 
Maler der Ikone Grieche war. Während der byzantinischen und später türkischen Herrschaft 
unterstand die bulgarische Kirche dem Patriarchat von Konstantinopel, und die offizielle 
Kirchensprache war griechisch. 

Die bulgarischen Ikonenmaler des 17. und 18. Jahrhunderts bewahren immer noch treu die alte 
ikonographische Tradition. Sie arbeiten noch immer nach den alten Schemen und stützen sich 
auf alte handschriftliche Anleitungen für Maler (Hermenien); in der Ornamentik, aber auch 
in einigen ikonographischen Details, übernehmen sie vereinzelte westliche Barock- und Rokoko- 
motive, So ist beispielsweise auf einer Ikone der Geburt Christi die traditionelle Anordnung 
der Gottesmutter und Josephs völlig nach abendländischen Vorbildern verändert: beide knien 
anbetend in der Höhle zu beiden Seiten der Krippe, in der Christus liegt. 

Der grosse Bedarf an Ikonen im 18. Jahrhundert und später begünstigte in Bulgarien auch das 
Entstehen einer volkstümlichen Ikonenmalerei: Mönche, Priester und Volkslehrer kopierten ohne 
professionelle Kenntnis ungeschickt ältere Vorbilder und verbreiteten ihre billigen Erzeugnisse 
unter dem Volk, dem die Ikone ein heiliger und hochverehrter Gegenstand war. Gewöhnlich 
hielten sich diese volkstümlichen Maler an die alten ikonographischen Schemen und Vorbilder; 
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gab es aber solche nicht, oder wollte der Ikonenmaler grössere schöpferische Individualität 
entfalten, malte er einzelne Gestalten, ihre Kleider und Attribute, oder auch ganze Ereignisse aus 
dem Evangelium freier und mit stärkerem Gefühl für Realismus. Gestalten und Kompositionen 
sind dann zwar sehr naiv, aber desto interessanter, je mehr sie das ästhetische Verhältnis des 
einfachen Volkes zur Realität oder gar eine Reihe von Momenten aus dem Alltag wiedergeben. 
Auch heute sind viele Dorfkirchen und einige kleinere Klöster voll von solchen naiven Volks- 
ikonen, den Geschenken der Gläubigen. 

Die in Bulgarien entstandenen Ikonen sind meistens rechteckig und haben, je nach der Bestim- 
mung, verschiedenste Dimensionen. Sie bestehen aus einem oder zwei zusammengeklebten Bret- 
tern, die auf der Rückseite so zusammengefügt sind, dass sie sich nicht verwerfen können. Die 
Stirnseite ist bei den älteren und grösseren Ikonen eingetieft, so dass die Ränder einen breiten, 
einfachen, etwa einen Zentimeter erhöhten Rahmen bilden. Bei den späteren Ikonen verschwin- 
det diese Art von Rahmung oder sie wird von einem eigenen, mit einfachen Reliefschnitzereien 
verzierten Rahmen abgelöst. Für die Malerei wurde gewöhnlich Tempera auf grundierter Lein- 
wand oder Holz verwendet. Mosaikikonen wurden in Bulgarien nicht gefunden, doch ist ihr 
früheres Vorhandensein nicht ausgeschlossen, wie es zur Zeit des Ersten und Zweiten Bulgaren- 
reiches ja auch Wandmosaiken gab. Reliefikonen sind nur wenige erhalten. Es handelt sich gewöhn- 
lich um kleine Ikonen aus Steatit, Elfenbein, Holz oder Horn; doch gab es auch grosse Altar- 
ikonen aus Marmor. Zwei solche Ikonen mit Reliefdarstellungen der Apostel Petrus und Paulus 
vom Ende des 12. und Anfang des 13. Jahrhunderts stammen aus der Kirche in der Festung 
Cepina. Sie wurden bei der Ausgrabung des Altarraumes der Kirche gefunden und befanden 
sich auf dem marmornen Ikonostas, dessen Teile ebenfalls gefunden wurden. Die Petrus-und 
Paulusikonen sind 7 cm dicke, 83 cm hohe und 34 cm breite rechteckige Tafeln. Die Apostel- 
figuren in flachem Relief sind stehend frontal dargestellt, unterhalb eines Bogens auf Säulchen, 
deren Kapitelle mit Akanthusblättern verziert sind. Der Apostel Paulus hält in seiner Linken 
ein geschlossenes Buch, die rechte Hand ruht auf seiner Brust; der Apostel Petrus zeigt dieselbe 
Pose, in der Linken hält er die Schlüssel». 

Die bulgarischen Ikonen ahmen in ihren Grundzügen feststehende, am häufigsten alte byzantinische 
Vorbilder nach. Diese wurden immer wieder wegen des allgemeinen Hanges zum Kopieren wie- 
derholt, und weil man berühmte Darstellungen besass, die im Laufe von Jahrhunderten den 
Ruhm der Wunderwirksamkeit erworben hatten und schon deshalb unveränderlich geworden 
waren, Der Tradition nach wurden am meisten die Ikonen der Gottesmutter und Christi verehrt. 
Von den Gottesmutterikonen waren zwei Typen am weitesten verbreitet: die Hodegetria und 
die Eleusa. Christus wurde am häufigsten als Pantokrator, allein, und in Begleitung von Erz- 
engeln, Evangelisten, Propheten sowie anderen Heiligen dargestellt, oder in Komposition mit 
der Gottesmutter und dem Vorläufer Johannes, die als Fürsprecher der Menschenseelen vor dem 
obersten Richter die Hände nach ihm ausstrecken. Es wurden Bilder der populärsten Heiligen 
gemalt: Märtyrer, Soldatenheilige, hohe Geistliche, Eremiten, Ärzteheilige und andere, Sie wurden 
alle nach bereits feststehenden traditionellen Typen, immer in der gleichen Kleidung und mit 
denselben Attributen dargestellt, damit sie auch von jenen Gläubigen erkannt würden, welche 
die Inschriften nicht lesen konnten. Es gab Ikonen mit mystischen Themen — die Verkündigung, 
das Konzil der Erzengel — und Ikonen von rein bulgarischen Heiligen. Ihnen fühlten sich die 
Gläubigen näher, sie sahen sie als ihre besonderen Fürsprecher bei Gott an. Die gewöhnlich 
auf Goldgrund dargestellten Einzelfiguren und Gruppen auf den Porträtikonen bewahrten ihre 
repräsentative Haltung, ihre flächigen und körperlosen Formen und ihr dekoratives Kolorit. 
Sie heben sich dadurch völlig von der irdischen Welt ab und wirken als erhabene Symbole auf 
die Gläubigen. 








Ein Lieblingsthema der Ikonenmaler waren die Heldentaten der Heiligen Georg und Demetrius, 
die auf ihren Pferden reitend in übertrieben lebhaften Gesten ihre Wundertaten vollbringen. 
Es gibt auch Ikonen mit Darstellungen von Stiftern. Auf einer solchen Ikone, Mariä Himmel- 
fahrt aus Trän, befindet sich in der unteren Ecke das Porträt des Stifters, eines Priesters, mit dem 
Kirchenmodell in der Hand. 

Ikonen mit der Darstellung von Evangelienszenen — das sind Ikonen für hohe kirchliche Feiertage 
und andere ähnliche Ereignisse — unterscheiden sich von den Gebetsikonen nicht nur dadurch, 
dass sie vor allem als historische Gedächtnisbilder dienen, die oft die Stelle monumentaler Fres- 
ken in der Kirche einnehmen, sondern auch durch ihre Herkunft. Sie haben keinerlei genetische 
Beziehung zu den hellenistischen Porträts und den Genrebildern der Wandmalerei. Die Evange- 
lienkompositionen und Szenen aus den Heiligenviten in der Ikonenmalerei sind nach dem Vor- 
bild der monumentalen Kirchenmalerei gemalt und folgen darum völlig getreu deren Ikonographie 
und Stil. Die Ikonenmaler kopierten jedoch ungern die ganzen erzählenden Freskenkompositio- 
nen und begnügten sich mit den Hauptpersonen, die an der vereinfachten Situation teilhaben, 
In der Kreuzigung zum Beispiel wurde, um den dogmatischen Sinn des Geschehens hervorzu- 
heben, der Ort der Handlung nur durch die Mauern Jerusalems angedeutet, und von den vielen 
im Evangelium angeführten Teilnehmern werden nur die Gottesmutter und Johannes beiderseits 
des Kreuzes als Zeugen von Christi Opfer dargestellt. 

Nicht selten versuchen die bulgarischen Ikonenmaler des 17. und 18. Jahrhunderts ihren per- 
sönlichen Konzeptionen von Komposition und Stil mit bescheidenen Mitteln Gestalt zu geben. 
Immer häufiger beweisen sie ihre freiere Einstellung zu den bestehenden ikonographischen Tra- 
ditionen und Schemata, sei es in Bezug auf das ganze Thema oder nur einzelne seiner Kompo- 
nenten. Bei den Festikonen spielt sich die Handlung meist in einer überladenen Gebirgsland- 
schaft oder vor einem Architekturhintergrund ab, den oft schematisch gemalte Stadttürme und 
Zinnenmauern bilden. Der Aussenraum wird stark vereinfacht: links und rechts zwei stilisierte 
Berggipfel mit äusserst dürfliger Vegetation. Auf einer Ikone der Verklärung Christi sind diese 
Gebirge wie parallele weisse Ströme dargestellt, wie das Wasser in den Taufkompositionen. Die 
Pflanzenwelt ist äusserst dürftig und einfach. Die Personen werden als Greise, als schwerfällige, 
aber immerhin der Tradition entsprechend bewegte Figuren dargestellt, die weder fest auf der 
Erde stehen, noch wirklich auf ihr liegen. Das besondere an dieser Ikone ist ihr do ppelschichtiger 
Hintergrund, den zwei horizontale Ebenen bilden: ein graublauer Himmel und eine goldene 
Fläche darüber. In einer Ikone der Auferweckung des Lazarus zeigte der Ikonenmaler starkes 
Gefühl für die Raumtiefe, die mit Bergen, Architektur und zahllosen Gestalten in fünf verschie- 
denen Ebenen überfüllt ist. Interessant ist auch der Versuch, die räumliche Ausdehnung Jerusa- 
lems und vor allem die zweier Stadttürme zu zeigen. Aber nirgends zeigte ein bulgarischer Ikonen- 
maler eine so freie Beziehung zur ikonographischen Tradition, wie in der Ikone des hl. Ivan von 
Rila. Offensichtlich wurde sie nicht nach den alten ikonographischen Schemata sondern nach 
dem Heiligenleben, oder besser gesagt nach der heute noch in seinem Geburtsort lebendigen münd- 
lichen Überlieferung gemalt. Aus der traditionellen Ikonographie stammen zwei Berge und die 
frontale Darstellung des Heiligen in der Mönchskutte, mit dem Märtyrerkreuz in der einen und 
einer aufgerollten Schriftrolle in der anderen Hand, wie er auf der Wandmalerei in der Kirche 
der Heiligen Petrus und Paulus in Tirnovo abgebildet ist. Die übrigen Szenen und Details — der 
hi. Ivan als Jüngling in der Höhle des Ruen-Gebirges, zwei Rehe in der unteren rechten Bildecke 
und eine Föhre auf dem linken Berg — sind offensichtlich folkloristische Motive. Gerade des. 
wegen scheint diese Ikone eher ein Produkt der Volkskunst als eine Gebets- oder Festikone 
zu sein. Ihr Maler war — wie auch alle anderen bulgarischen Ikonenmaler des 17. und 18. Jahrhun- 
derts — nicht mit den Gesetzmässigkeiten der Renaissanceperspektive, dem Naturalismus und 
der Plastizität der abendländischen Malerei jener Zeit bekannt. Auf sie wirkten auch nicht die 
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Ikonen der zu jener Zeit berühmten italo-griechischen Schule ein. Das Verhältnis der menschli- 
chen Gestalten zu den Architektur- und Naturformen ist irreal. Ebenso unnatürlich ist auch das 
Kolorit der Requisiten und Landschaften — was jedoch den dekorativen Effekt der gesamten 
Farbgebung der Ikonenkomposition nicht verringert. Es ist klar, dass diese Wirkung nicht zufäl- 
lig ist, sondern das Ergebnis eines bewussten Suchens und durch eine ziemlich beschränkte, aber 
ausdrucksvolle Farbenskala erreicht wurde. 

Zur Zeit der schweren politischen und geistigen Unterdrückung rückten die volkstümlichen Iko- 
nenmaler, ohne sich dessen ganz bewusst zu sein, von den traditionellen ikonographischen For- 
meln ab, zugunsten des individuelleren Ausdrucks neuentstandener ästhetischer Auffassungen. 
Das waren die ersten Versuche einer Volkskunst, deren allgemeine Thematik jedoch nicht den 
Rahmen des festen religiösen Gedankenguts verliess. Auf den flachen Reliefrahmen vieler Ikonen 
sind einzelne Gestalten von Propheten, Aposteln und Evangelisten gemalt, von heiligen Personen, 
die in ideeller Beziehung zum Hauptthema stehen. Ikonen, die auf dem Rahmen Szenen aus dem 
Leben, Wunder und Martyrien von Heiligen haben, sind nicht selten. Viele solcher Szenen 
gleichen Miniaturen und verdienen als ausgesprochene Genrekompositionen Beachtung. Auf 
einer der hier veröffentlichten Ikonen stellte der Maler auf dem Rahmen ausser Evangelisten 
und Aposteln auch die sehr beliebten bulgarischen Heiligen Joachim Osogovski, Gavriil Les- 
novski, Hilarion Mäglenski und Prohor P£inski dar. Besonders interessant sind Ikonen mit sil- 
bernem oder vergoldetem Beschlag, der den ganzen Grund und manchmal auch die ganze Gestalt 
bedeckt und nur das Gesicht freilässt. Es sind gewöhnlich grosse Ikonostasikonen. die der Kirche 
von angesehenen Stiftern und Spendern verehrt wurden. Der Metallbeschlag ist mit stilisierten 
geometrischen und pflanzlichen Motiven verziert, oder sogar mit religiösen Emblemen und Hei- 
ligengestalten, die in Basrelief getrieben sind. Eine Ausnahme von dieser Regel bildet die bereits 
erwähnte Ikone aus dem Jahre 1342, die dem Kloster der Gottesmutter Eleusa in Neseber geschenkt 
wurde, Einige Teile ihres ursprünglichen Beschlages wurden im 17. Jahrhundert durch andere, 
neuere ersetzt, doch der Rest ist eine wahre Seltenheit unter den Ikonen auf dem Balkan; der 
Beschlag der Ikone war als Schenkungsurkunde verwendet worden. Das Feld um die Gestalten 
war mit vergoldeten Silberblättchen bedeckt, auf denen statt der üblichen stilisierten Prägeorna- 
mente drei ausführliche Stifterbeischriften standen, in denen vermerkt ist, zur Zeit welches bul- 
garischen Herrschers die Ikone geschenkt wurde, von wem und wann die Kirche des Gottesmut- 
terklosters renoviert wurde, und welche Geschenke der Kirche gemacht worden waren. In dieser 
Stifterinschrift wird der Spender nicht erwähnt, doch widerstand der «anonyme» Stifter immerhin 
nicht der Versuchung, seinen Namen zu verewigen. Er ist geschickt auf den Emailtäfelchen ver- 
borgen, die das Maphorion um das Gesicht der Gottesmutter umrahmen. Die Buchstaben sind 
auf den Täfelchen versetzt und ergeben folgenden Text: «Zur Regierungszeit von Ivan Alexander 
und Mihail Asen ihr Uronkel Samuil.... bringt diesen Kranz dam»®. 

In Bulgarien waren die Ikonen sowohl in Kirchen als auch im Alltag stark verbreitet. Sie füllen 
die Interkolumnien der Ikonostase aus, welche die Altäre von den Gläubigen abgrenzen. Das 
sind dann grossformatige Ikonen, auf denen immer die Gottesmutter, Christus, Johannes der 
Täufer, der Schutzheilige der betreffenden Kirche und andere Heilige abgebildet sind. Die Ikonen 
Christi und der Gottesmutter stehen immer zu beiden Seiten der Altartür, der «Kaiserpforten. 
Über der Kaiserpforte befindet sich stets die Darstellung des Erzengels Gabriel und der Gottes- 
mutter in der Verkündigung. Als im 17. und 18, Jahrhundert die Ikonostase eine komplexere 
architektonische, zwei- und dreistöckige Struktur erhielten, verdoppelten sich die Ikonenreihen, 
und der geschnitzte Ikonostas wird eine gewaltige Bilderwand aus Ikonen, die nach feststehender 
Thematik angeordnet sind und in deren Zentrum sich thematisch das Jüngste Gericht befindet, 
Oberhalb der grossen Ikonen befindet sich in den Interkolumnien eine Reihe kleinerer Ikonen. 
Dort nimmt die Ikone Christi zwischen den Ikonen der Gottesmutter und des Vorläufers Johannes 
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die Mitte ein; diese sind in betender Haltung als Fürsprecher der Seelen vor dem Pantokrator dar- 
gestellt. Die drei Ikonen bilden miteinander die bekannte Komposition der «Deesis», der man sehr 
oft in einer einzelnen Ikone begegnet. Zu beiden Seiten der Deesis-Gruppe reihen sich die Brust- 
bilder von Engeln und den zwölf Aposteln. Hat der Ikonostas auch einen dritten Fries, so illu- 
strieren die darauf angebrachten Ikonen evangelische Begebenheiten, die in der orthodoxen Kirche 
als zwölf Feiertage begangen werden und die zwölf christlichen Dogmen anschaulich symbo- 
lisieren. Die Krönung des Ikonostas ist die Kreuzigung, mit Christus auf einem vergoldeten 
geschnitzten Holzkreuz, das sich zwischen der Gottesmutter und Johannes erhebt. Beide sind in 
derse ben trauernden Haltung dargestellt wie in den monumentalen Kompositionen der 
Kreuzigung Christi. 

Ähnlich diesen grossen Altarikonen waren auch die bei festlichen Prozessionen und Gottesdiensten 
ausserhalb der Kirche getragenen Ikonen. Einige davon sind doppelseitig mit den Darstellungen 
Christi, der Gottesmutter mit dem Kinde, der Kreuzigung und anderer Sujets. Solche Ikonen wur- 
den in Bulgarien nur bis zum Ende des 14. Jahrhunderts verwendet; denn während der Türken- 
herrschaft war die Abhaltung feierlicher Gottesdienste unter freiem Himmel nicht gestattet. Zwei 
Miniaturen in dem im Historischen Museum in Moskau unter dem Namen Tomi£-Psalter auf- 
bewahrten Psalter aus dem 14. Jahrhundert stellen den Gottesdienst vor einer solchen Ikone dar. 
Auf der einen Miniatur nimmt die grosse Ikone des Christus Pantokrator die Mitte ein. Sie steht 
auf einem Dreifuss, der mit einem roten Überwurf mit goldenem Kreuz bedeckt ist. Ihren oberen 
Teil verdeckt eine weisse Draperie, deren Enden hinter der Ikone herabhängen. Zu ihren beiden 
Seiten brennen Kerzen in grossen goldenen Leuchtern. Rechts von der Ikone stehen vier Priester 
in weissen Phelonien mit betend erhobenen Händen, drei Sänger und ein mit dem roten Gewand 
eines Bojaren bekleideter Jüngling. Auf der anderen Miniatur nimmt die Ikone der Hodegetria 
die Mitte ein; sie ist auf die gleiche Weise wie die Ikone des Pantokrator auf der ersten Miniatur 
dekoriert. Zu beiden Seiten stehen Priester in weissen Phelonien und Kappen, dahinter zwei welt- 
liche Personen und rechts eine Gruppe von vier Sängern. Alle haben betend die Hände zur Ikone 
erhoben. Auf beiden Miniaturen ist der grüne Boden mit Pflanzen bewachsen, wodurch der 
Künstler andeuten wollte, dass der Gottesdienst unter freiem Himmel, in Gegenwart der Laien 
abgehalten wurde. Der Herausgeber der Miniaturen aus dem Tomiö-Psalter nimmt an, dass sie 
den bulgarischen Alltag des 14. Jahrhunderts wiedergeben, was sicher richtig ist?!. 

Sehr interessant und vor allem für Bulgarien charakteristisch, obwohl selten, sind «lehrhafte 
Ikonen». Sie tauchten Anfang des 17. Jahrhunderts auf und hatten den Zweck, die Menschen 
zu sittsamem Lebenswandel und zu gottgefälligen Werken zu bewegen: wie die Kirche zu besuchen, 
zu kommunizieren, rückhaltlos zu beichten, sich nicht zu betrinken, nicht zu Zauberern und Hexen 
zu gehen. Die lchrhaften Ikonen sind gewöhnlich Schöpfungen der Volkskunst und durch ihre 
naiven Kompositionen gekennzeichnet. Im 18. und 19. Jahrhundert wurden solche Szenen und 
besonders Illustrationen zu den Gleichnissen des Neuen Testaments auf den Narthexwänden 
gemalt. 


So vermitteln die in diesem Band veröffentlichten Ikonen aus Bulgarien in grossen Zügen eine 
Vorstellung von ihrer tausendjährigen Geschichte im Land und machen anschaulich, dass die 
Entwicklung der Ikonenmalerei nicht nur eng mit der Monumentalmalerei verbunden war, son- 
dern auch mit dem Leben der Bulgaren vom 9. bis zum 19. Jahrhundert. Während dieses ganzen 
Zeitraums war die Ikone nicht nur religiöses Objekt und Kultgegenstand, sondern sie spielte auch 
eine wichtige Rolle im gesellschaftlichen und privaten Leben. Ihre Erscheinung und ihre histo- 
rische Bedeutung reichen weit über enge nationale und politische Grenzen hinaus. 
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Verzeichnis der Ikonen aus Bulgarien 


97 Der menıGe Tusooor. Preslav, Archäologisches 
Museum, Teil einer Keramikikone. 55x44 cm. 
Ende des 9. Anfang des 10. Jhs. 


99 GOoTTESMUTTER DER Rünnung (Exzusa). Sofia, 


Archäologisches Museum, Doppelseitige Ikone. 
125x98 cm. 13.—14. Ih. 


101 Cimistus PANTOKRATOR. Sofia, Archäologisches 
Museum. Doppelseitige Ikone. 125x98 cm. 
13,—14. Ih. 


102 Gorrsssurren KArarıyas. Detail der Ikone «Got- 
tesmutter Kataphyge und der Evangelist Johannes» 
(6. 103) 


103 Gorressurtern KATarıman UND ber EvanGeList 


Josannes. Sofin, Archäologisches Museum, Dop- 
pelseitige Ikone. 89x60 cm. Um 1395 


105 Das Wunnen mm Kıosrer Crmistos LATOM. Sofia, 


Archäologisches Museum. Doppelseitige Ikone, 
89x60 cm. Um 1395 


106 Cimisrus Pantaokrator. Sofia, Archäologisches 
Museum. 120x82 cm. 14. Ih. 


107 Gorresmurrer Hopesermia. Sofia, Archäologisches 
Museum. 130x107 cm. 1342 


108 Der nme Ivan von Rıta. Nationalmuseum 
Rila-Kloster. 78x55 cm, 14. Jh. 


109 Der ArostuL Anxoesas. Sofia, Kirchengeschichtli- 
‚ches Muscum. Doppelseitige Ikone. 32 x 26cm. 15.Jh. 


110 Die HmLigen Geors uno Demerius zu Prero. 
Sofia. Kirchengeschichtliches Museum. Reliefikone, 
Mit Rahmen 85x80 cm., ohne Rahmen 29x29 cm, 
14.—13. Jh. 


111 Christus ALs PRIESTER MIT DER GOTTESMUTTER UND 
JonAnnes DEM TÄurer. Sofis, Nationale Kunst- 
galerie. 129x110 cm. 16 Ih. 


112 Gorresmurtur. Detail der Ikone «Thronender 
Christus mit der Gottesmutter und Johannes dem 
Täufer» (s. 113) 


113 THRONENDER CuRistus MIT DER GOTTESMUTTER 
UND JOHANNES DEM Täurer. Ba&kovo-Kloster, 
108x73 cm. 1497 


115 Gorrmesuurtur Honsgerria KECHARITOMENE, Sofia, 


Kirchengeschichtliches Museum. Doppelseitige 
Ikone, 107%x83 cm. 16. Ih. 


117 Gesurr ber Gorressurter, Detail der Ikone 
«Gottesmutter Hodegetria Kecharitomene» (s. 115) 


119 Beseonung JoAckıms UND Annas. Detail der Ikone 
«Gottesmutter Hodegetria Kecharitomene» {s. 115) 


120 Der EvAngeLIst JOHANNES UNTER DEM Kazuz, 
Detail der Ikone «Kreuzigung» (s. 121) 


121 Kesuzıoung, Sofia, Kirchengeschichtliches Museum. 
Doppekseitige Ikone. 107x83 cm. 16. Ih. 


122 Kreuzigung. Sofia, Kirchengeschichtliches Museum. 
Doppelseitige Ikone. 105% 72 cm. 1541 


123 Der Arosıe. Jomannes unten nem Kreuz. Detail 
der Ikone «Kreuzigung» (s. 122) 


124 Die Gorresmurrer Hopsgerria PHANEROMENE, 
Sofia, Kirchengeschichtliches Museum. Doppel- 
seitige Ikone. 105%x72 cm. 1541 


125 Der menge Geono Aur Des Turox. Plovdiv, 
Staatliche Kunstgalerie. 80,5%x52 cm. 16. Ih. 


127 Gorrusmurser ner Rümmung (Ereusa). Baökovo- 
Kloster. 29x24 cm. 17. Jh. 
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129 Gorressurrer sr Kın. Plovdiv, Staatliche Kunst- 
zulerie, 128x85 cm. 16. Jh. 


130 Jomannes pen TÄurer MIT SZENEN AUS SEINEM 
Lemen. Sofia, Archllologisches Museum. 93,5 x 65 cm. 
1694 


131 Cimistus PANTOKRATOR Aup Dem Thron. Sofia, 
Kirchengeschichtliches Museum. 77x53 cm. 1642 


132 Emzus in Jerusaume. Sofia, Kirchengeschichtliches 
Museum. 38,5 x20,5 cm, 17. Ih. 


133 ABnAHAMS GASTFREUNDSCHAFT (ALTTESTAMENTARI- 
sche Dasuwuntoker). Sofia, Kirchengeschichtliches 
Museum. 93x70 cm. 1598. Werk des Zographen 
Nedelko 


135 Der mtıGe GuonG TÖrer Den Deackin. Sofia, 
Nationale Kunstgalerie, 88x63 cm. 1667 


137 Lenanarte Ikone, Dragalevei-Kloster. 105 x77 cm. 
1620 


138 Enger. Detail der Ikone «Der Erzengel Michael als 
Anführer der himmlischen Heerscharen» (s, 139) 


139 Den Erzengen. MIcHArL ALS ANFÜHRER DIR HIMM- 
tischen HoeschAanen. Batkovo-Kloster. 
107x63 cm. 17, Jh. 


140 Christus PANTOKRATOR. Etropole, Kloster der 
Heiligen Dreieinigkeit. 90x66 em. 17. Ih. 


141 Jonannes ber Täurern (Propromos), Etropole, 
Kloster der Heiligen Dreieinigkeit. 89x63 cm. 
17. Ih. 


142 Taure Christ. Sofin, Kirchengeschichtliches Mu- 
seum. 50x34 cm. 17, Jh. 


143 Enger, Detail der Ikone «Taufe Christi» (s. 142) 


144 VerkÜnnıoung, Sofia, Nationale Kunstgalerie. Al- 
tartür (Kaiserpforte), 138 x78,$ cm (beide Türen), 
17. Ih. 


145 AUFERWECKUNG DES LAZARUS. Sofia, Archliologisches 
Museum, 31x23 cm, 17. Ih. 


146 Taum Crisri. Sofin, Archäologisches Museum, 
33x23,5 cm. 17. Jh. 


147 Die vırnzıs Märtyrer. Sofia, Nationale Kunst- 
galerie. 42x 33,5 cm. 1780 


148 Gorressurren. Batkovo-Kloster, Detail einer 
Altar-Kreuzigungsgruppe. 42x19 cm, 17. Ih. 


149 Die smttiGe Marina. Sofia, Kirchengeschichtli- 
ches Museum. 62x28 cm, 17. Jh. 


151 Die Heiigen Georg un Devemuus zu Prenn, 
Sofia, Kirchengeschichtliches Museum. Detail eines 
Ikonostasfrieses. 73x89 em. 17. Jh. 


153 VirxLAnung Chmstı, Sofia, Archäologisches Mu- 
sceum. 33,5x25 cm. 18. Jh. 


154 Dir mmtiGe Ivan von Rıra. Sofia, Archäologisches 
Museum. 30,5x24 cm. 17, Ih. 


155 Gesunr Cirisn. Sofia, Archäologisches Museum, 
35,5x24,5 cm, 18. Jh. 


156 Gesunt Chrıstı, Batkovo-Kloster, 40x20 cm. 
17.—18, Jh. 
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JUGOSLAWIEN 


Svetozar Radojöi® - Ikonen aus Jugoslawien vom 13. bis zum Ende des 17. Jahrhunderts 





Als die byzantinische Kunst — die einst europäisch-asiatisch-afrikanisch war — sich auf die 
balkanische reduzierte, blickte sie auf eine Tradition zurück, in der die Grundkonzeption der 
Ikone schon längst definiert war. Die grosse Plünderung Konstantinopels im Jahre 1204 ver- 
nichtete vor allem die älteren Werke der byzantinischen Ikonenmalerei. Die kostbaren konstan- 
tinopolitanischen Ikonen wurden entweder verschleppt oder in dem Masse zerstört, dass man 
die Geschichte der byzantinischen Ikonenmalerei vorwiegend an den Werken verfolgen muss, 
die früh in ferne Länder gebracht wurden: nach Russland, nach Sinai, nach Georgien oder dem 
Westen. Die seltenen, vor dem 13, Jahrhundert in Konstantinopel oder auf den griechischen 
Inseln entstandenen Ikonen sind zu wenige, als dass man an ihnen die Geschichte der byzanti- 
nischen Malerei bis zum 13. Jahrhundert verfolgen könnte. Einzig dank der unvergleichlichen 
Ikonensammlung des Katharinenklosters auf Sinai wurde, und dies erst in den letzten Jahrzehn- 
ten, die Geschichte der byzantinischen Ikonen vom 6. bis zum 13. Jahrhundert übersichtlicher. 
Die tief eingewurzelte Meinung, dass die byzantinische Ikone zusammen mit den Ikonen, die in 
der Kunst der dem byzantinischen Kunstkreis angehörenden Völker entstanden, durch die Tra- 
dition bis zur Erstarrung gefesselt war, herrscht auch heute noch vor, obwohl neuere Forschungen 
das Gegenteil bewiesen: dass die Ikone häufig Träger neuer künstlerischer Ideen war. Die Geschich- 
te der Ikone wird in den letzten Jahren immer interessanter. Vielleicht wird auch der hier gemachte 
Versuch einer synchronen Geschichte der Ikonen auf dem Balkan zeigen, dass nur eine solche 
geschichtliche Darstellung der späteren byzantinischen Ikonen geeignet ist, die Komplexität 
und Vielfältigkeit einer Kunst zu erhellen, die im Mittelalter und in den Jahrhunderten türkischer 
Herrschaft anscheinend mühelos über die Grenzen der einzelnen Balkanvölker drang. 

In der byzantinischen Geschichtsschreibung des frühen 13. Jahrhunderts ist das tragische Schicksal 
der Kunstwerke im geplünderten Konstantinopel ausführlich geschildert. Die grosse Klage des 
Nicetas Choniates: «De signis constantinopolitanis» ist beinahe als die Leichenrede auf die alte 
konstantinopolitanische Kunst zu werten. Nach neueren Studien über die Entstehung der Paläolo- 
genrenaissance erscheint allerdings die spätere byzantinische Kunst in völlig anderem Lichte, 
Diese letzte Verwandlung der byzantinischen Kunst war wohl das schönste, letzte grosse Geschenk 
des befreiten Konstantinopel an Europa. Es mag sein, dass sich auch nur auf diesem Gebiet, 
nur im Reiche der Kunst, die überlegene Reife eines Organismus kundgab, der strategisch und 
ökonomisch schon allzu erschöpft war. 

In alten Lobreden auf Konstantinopel äussert sich der poetische Gedanke, das junge Neue Rom 
sei die Stadt, «die Land und Meer umarmen», es sei Europas ausgestreckte Hand, «die von den 
Wellen Asiens geküsst werde». Tatsächlich empfängt Konstantinopel im 13. Jahrhundert den 
letzten Impuls zur Verwandlung seiner Kunst aus dem kleinasiatischen Osten, aus Nikäa, der 
Residenz der geflohenen Kaiser. Diese monumentale, episch breite und klare Kunst wurde um 
die Mitte des Jahrhunderts zum Vorbild für die jüngeren Balkanvölker. 


LIX 


In den ersten Dezennien des 13. Jahrhunderts wird Serbien Königreich und erhält eine Kirche 
mit eigenem Oberhaupt. Obwohl die junge Dynastie der Nemanjiden der byzantinischen Herr- 
schaft feindlich gegenübersteht, nähert sie sich in den Jahren, in denen sie sich von Konstantinopel 
politisch befreit, endgültig der byzantinischen Kultur. Der hl. Sava, Gründer der selbständigen 
Serbischen Kirche, vertreibt die griechischen Bischöfe von den Sitzen im serbischen Gebiet, steht 
aber unerschütterlich zur Orthodoxie. Er gründet gemeinsam mit seinem Vater ein serbisches 
Kloster auf dem Athos und bringt Künstler aus Konstantinopel in das Land. 

In den ersten Jahren des 13. Jahrhunderts beginnt im Nemanjidenstaat jene Kunst ein 
neues Leben, die sich im Rahmen der gesamten byzantinischen Kunst in sicherer Kontinuität 
bis zum Fall von Smederevo 1459 entwickelte und blühte, und unter den Türken bis zum Ende 
des 17. Jahrhunderts weiterbestand. Mit der byzantinischen und der sogenannten postbyzanti- 
nischen Kunst verbunden, verleugnete die alte serbische Malerei durchaus nicht die Prinzipien 
und Grundlagen der ostchristlichen Auffassungen. Die in diesem Buch gezeigten Ikonen der 
griechisch-byzantinischen und inner-balkanischen Kunst werden am besten ihre gemeinsamen 
Züge und ihre Eigenheiten veranschaulichen. 

Die Ikone unterscheidet sich durch viele Eigenschaften von den anderen Zweigen der Malerei. 
Sie ist weder durch Unbeweglichkeit an einer Wand noch durch einen Text in nationaler Sprache 
örtlich gebunden, sie lässt sich leicht transportieren und kopieren. Durch sie verbreiten sich am 
schnellsten die neuen Ideen und hohen Qualitäten der Meister. Die Ikone eines grossen Malers, 
die in die Kulturprovinz gebracht wurde, musste ausserordentliche Anziehungskraft und exempla- 
rischen Wert besitzen. In der alten serbischen Malerei waren die Ikonen häufig Werke griechischer 
Meister — und deswegen gewiss hochgeschätzt —, aber sie waren zugleich deutliche Kontraste 
zu den heimischen Konzeptionen. Beim Vergleich der fremden Ikonen mit den heimischen erklären 
jene erst die komplexen, oft kaum merkbaren Eigenschaften der nationalen Künste. Jeder Versuch 
der Rekonstruktion eines nationalen mittelalterlichen Stils als eines bewussten Gegensatzes zu 
byzantinischen Vorbildern würde aber auf einem Anachronismus basieren. Die Züge eigenen 
slawischen Charakters entstehen vielmehr spontan, und sie sind gerade darum umso höher zu 
schätzen; sie sind bloss in Anzeichen da: als epische Breite des Themas, als Glut des Temperaments, 
als Beharren auf bereits eigener Kulturtradition und jener kaum erfassbaren Eigenart physischer 
Schönheit, die sich von der Umwelt auf die goldene Oberfläche der Ikonen überträgt. Diese 
Eigenheiten verbanden sich in jahrhundertelanger Entwicklung miteinander und reiften zu jenem 
künstlerischen Ausdruck heran, der besonders in der alten serbischen Malerei einander gegenseitig 
bedingende Entsprechungen zwischen der Ikonen- und der Freskenmalerei schuf, wodurch neue 
künstlerische Phänomene von weiterer Bedeutung auftraten. 

Die Übereinstimmung zwischen den Ikonen und Fresken ist schon bei der alten Ochrider Malerei 
des 11. Jahrhunderts sehr deutlich. Obwohl keine einzige dieser Ikonen erhalten ist, sind uns 
deren Aussehen und Stil durch die in Freskotechnik gemalten Ikonen im Altarraum der Sophien- 
kirche von Ochrid wohlbekannt. Diese Ikonenimitationen zeigen allerdings nur gewisse Bildarten, 
welche man in Freskotechnik festhalten konnte. Die im Inventar des Klosters der Gnadenreichen 
Gottesmutter bei Strumica aufgezählten, mit Silber beschlagenen Ikonen waren zweifellos in einer 
bedeutend feineren Technik gearbeitet und sahen jedenfalls anders aus. 

Im 11. Jahrhundert ist die byzantinische Ikone auf dem Balkan vor allem im Stadtmilieu beliebt. 
In Zadar, an der adriatischen Küste, schenkt 1042 der kaiserliche Protospatharius Ban Stefan 
der Kirche des hl. Chrysogonos fünf Ikonen, von denen eine aus Silber war. Alte Bischofsstädte 
haben in der Kathedrale oft eine wundertätige Ikone als Palladium. So ist in Skopje die Dom- 
kirche nach der wundertätigen Ikone der Dreihändigen Gottesmutter benannt. Das Ochrider 
Erzbistum wurde anscheinend bereits seit dem 11. Jahrhundert, ganz sicher aber seit dem 
13. Jahrhundert ein wichtiges Kunstzentrum, während in jenen Gegenden, wo das Ochrider 
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Erzbistum keinen stärkeren Einfluss hatte, die Ikone anscheinend nicht besonders beliebt 
war. Nach den biographischen Texten der ersten Nemanjiden scheint es, dass man noch 
während des 12, Jahrhunderts unter dem Einfluss des Bogomilentums die Ikone im serbischen 
Milieu sogar verwarf. Der hl. Sava weist als neueingesetzter Erzbischof in seinen Lehren besonders 
auf die Art hin, wie die Ikonen zu verehren sind, er erläutert, dass durch die Betrachtung 
von Ikonen «das geistige Auge sich zur ursprünglichen Gestalt des Dargestellten erhebt». Indem 
er seine Ergebenheit für den Ikonenkult zum Ausdruck bringt, wendet sich der hl. Sava gegen 
alle, «welche die ehrwürdigen Ikonen verwerfen und sie weder malen noch sich vor ihnen ver- 
neigen». Die junge Dynastie tut sich beim endgültigen Übertritt zur byzantinischen Orthodoxie 
besonders als Anhängerin des Ikonenkultes hervor. Schon zu Lebzeiten des Stefan Nemanja hebt 
sein Sohn und Biograph — der hl. Sava — hervor, dass der alte Gründer der Dynastie seinem 
Kloster Studenica «Ikonen und Kirchengerät, . ... Bücher und Gewänder und Vorhänge» schenkte, 
Vom Kloster Zita weiss man, dass ihm der hl. Sava und Stefan der Erstgekrönte Ikonen schenkten. 
Und später hob der Historiker Danilo in den Lebensbeschreibungen der Könige und Erzbischöfe 
immer wieder hervor, dass die Klostergründer ihren Stiftungen «Ikonen, mit herrlichem Gold 
beschlagen und mit ausgesuchten Perlen und kostbarem Gestein übersät und voller Heiligenreli- 
quien» verehrten. Danilo rühmt ganz besonders die Königin Jelena, dass sie Gradac Ikonen 
schenkte, und den König Milutin, der dem Kloster der hl. Gottesmutter in Treskavac reiche 
Ikonen gab. 

Schon in den ältesten serbischen Texten aus dem 13. Jahrhundert werden die gestifteten Ikonen 
genau beschrieben. Theodosius, der Biograph des hi. Sava, sagt ausführlich, wie dieser bei den 
Meistern von Thessaloniki, «bei den geschicktesten Malern», für das Kloster Philokalas bei Thessa- 
loniki zwei «stehende» — das heisst ganzfigurige — Ikonen von Christus und der Gottesmutter 
bestellte; und er fügt hinzu, dass die Ikone die Gottesmutter vom Berge darstellt, nach der 
Vision des Propheten Daniel. In der Quelle wird sogar die Verzierung der Ikonen beschrieben: 
der hl. Sava habe, sagt Theodosius, die Ikonen mit «goldenen Kränzen, Edelsteinen und Perlen» 
reich geschmückt. 

Bei den seltenen erhaltenen Ikonen aus dem Ende des 12. und der ersten Hälfte des 13. Jahrhun- 
derts kann man die Anfänge der Ikonenmalerei in Serbien, das noch keine echten künstlerischen 
Traditionen besass, kaum erkennen. Die älteste Ikone aus einem serbischen Kloster wird in 
Chilandar aufbewahrt: eine Hodegetria in Mosaik aus dem späten 12. Jahrhundert. Das Stück 
ist noch stark vom monumentalen Wandmosaik abhängig und mit ziemlich grossen Steinen 
gearbeitet. Stilistisch steht es den venezianisch-byzantinischen Arbeiten nahe und entstand wahr- 
scheinlich an der adriatischen Küste, allem Anschein nach in Dalmatien, von wo es, vielleicht 
als Geschenk des hl. Simeon Nemanja, des Gründers des neuen Chilandar-Klosters, auf den 
Athos gelangte. 

In der Mausoleumskirche von Studenica des Stefan Nemanja sind in den Fresken des frühen 
13. Jahrhunderts zwei Ikonenimitationen erhalten, die das Aussehen und den Stil der serbischen 
Ikonen jener Zeit zeigen. Auf dem einen verblassten Fresko erkennt man die alte Ikone von Stude- 
nica, die Gottesmutter Kyriotissa, die in Nachbildung der Ikone des gleichnamigen Gottesmutter- 
klosters in Konstantinopel entstand. Auf dem anderen, guterhaltenen Fresko der Überführung der 
Gebeine Nemanjas vom Athos nach Studenica ist sorgfältig eine alte Ikone der Gottesmutter 
Paraclisis abgebildet. Diese Ikone im erzählenden Bild wiederholt einen ikonographisch bereits 
feststehenden und häufig wiederholten Typus, während sie stilistisch schon stark von den byzanti- 
nischen Vorbildern abweicht — der Typus des Madonnengesichtes ist bereits ausgesprochen 
slawisch. Die etwas vereinfachte Zeichnung und die heiteren hellen Farben verleihen der Malerei 
eine gewisse Lyrik und Intimität, also Züge, die den Ikonen aus Konstantinopel und Thessaloniki 
fremd sind. 
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In dieser Weise konzipierte Ikonen, die mit gewisser Frische und Freiheit die Mutterschaft der 
Gottesgebärerin und die Kindheit Christi darstellten, waren sehr beliebt. In dem illuminierten 
serbischen Evangeliar aus Prizren aus dem 13. Jahrhundert, das bei einem Bombenangriff auf 
Belgrad 1941 verbrannte, befanden sich ausser anderen Miniaturen auch zwei, die dem Wesen 
nach naive Kopien von Ikonen waren: ein Versuch der Wiedergabe der Pelagonischen Gottes- 
mutter die eine, und ein solcher der Trostreichen Gottesmutter die andere. Die intime Iyrische Note 
der serbischen Ikonen der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts kann man nur mittelbar, aus schriftli- 
‚chen Quellen wahrnehmen. Im Dubrovniker Archiv wird ein Dokument aufbewahrt, ein Depositum 
aus dem Jahre 1281 der Königin Beloslava, der Frau des Königs Vladislav, der um 1235 das 
Kloster Mileseva errichtet hatte. Dort wird die Familiensammlung von Ikonen aufgezählt — der 
erste bekannte Katalog einer serbischen Ikonenkollektion mit äusserst wertvollen Angaben. 
Von 21 Ikonen waren zwei Staurotheken, eine zeigte ein Porträt des Königs Vladislav, vier waren 
Christusikonen, vier Ikonen der Gottesmutter, zwei Ikonen der Apostel Petrus und Paulus, 
ausserdem gab es noch Ikonen von populären Heiligen: des hl, Nikolaus, Johannes des Täufers, 
des hl. Georg und hl. Theodor, eine Ikone des Erzengels Michael und ein Familienporträt, eine 
Ikone des Gründers der Dynastie, des hl. Simeon Nemanja, die reichen Beschlag trug, «cum 
argento et cum septem petris de cristallo». Interessant ist die Anmerkung zu einer Gottesmutter- 
ikone, dass sie aus Bein, «de osse», war. Bei den restlichen Ikonen wird nicht angeführt, wen sie 
darstellen. Für den Charakter dieser Ikonensammlung ist vor allem die eine Ikone interessant, 
von der vermerkt ist, dass sie «Christus sicut dormivit» darstelle, also eine Imago pietatis war. 
Dieses Iyrische und zugleich auch dramatische Thema wiederholte sich in der alten serbischen 
Malerei oft. 

Die Vertreibung der Lateiner aus Konstantinopel im Jahre 1262 und das Kommen der Paläologen 
spürt man in der Entwicklung der mittelalterlichen Kunst im Inneren des Balkans stark. Mit 
diesen Jahren beginnt die letzte grosse Blüte der konstantinopolitanischen Kunst, die Paläolo- 
genrenaissance. Die erste Phase dieser Blüte: ein monumentaler klassischer Stil mit grossen Formen 
und hellen Farben. Er ist uns am besten durch die Fresken in Sopotani und eine ganze Reihe 
von noch nicht sicher datierbaren illuminierten Handschriften bekannt. Wie die Ikonen dieses 
Stils aussahen, kann man nur nach den stehenden Figuren des ersten, untersten Figurenstreifens 
in Sopodani vermuten, denn Ikonen des klaren klassischen Stils aus der Mitte des 13. Jahrhunderts 
sind nicht erhalten. Erst von den sechziger Jahren ab wird innerhalb Serbiens und Mazedoniens 
die Geschichte der Ikonenmalerei deutlicher, man kennt Ikonen dieser Zeit, und einige sind 
genau datiert und signiert. Im Jahre 1262/63 schenkt der Ochrider Erzbischof Konstantin Kaba- 
silas einer Kirche in Ochrid eine grosse Christusikone, die samt ihrer Dedikationsinschrift auf 
der Rückseite gut erhalten ist. Auch die beschädigte und noch nicht restaurierte Ikone des hl. 
Georg aus Struga ist genau datiert und signiert; auf ihrer Rückseite befindet sich die Original- 
inschrift aus dem Jahre 1266/67 mit dem Namen des Stifters, des Diakons Johannes, und dem 
Namen des Malers, der ebenfalls Johannes hiess und der sich selbst als «Historiograph» bezeich- 
nete, Wohl schon seit dem Beginn des 13. Jahrhunderts werden die besseren Ikonenmaler 
populär und dem Namen nach bekannt. Der fromme Pilger Antonius von Nowgorod notiert 
in seiner Beschreibung der Sophienkirche in Konstantinopel, um 1200, wie der «kundige Paulus» 
zu seiner Zeit die Taufe Christi im Baptisterium der Hl. Sophia malte. Einem der führenden Maler 
der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts kann man die ausserordentliche Christusikone aus der 
Sammlung des serbischen Klosters Chilandar zuschreiben, die sich stilistisch schr getreu an das 
nur um ein Jahrzehnt ältere Fresko in der Kuppel der Apostelkirche in Pe6 anschliesst. Etwas 
härter und inkonsequenter ist die sonst sehr effektvolle doppelseitige Ochrider Ikone mit der 
Gottesmutter Hodegetria auf der Vorderseite und der Kreuzigung auf der Rückseite gemalt. 
Die harte Zeichnung, die auffallende Plastizität und die ausdrucksvolle Gestalt der Gottes- 
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mutter unter dem Kreuz künden schon den dramatischen «ersten Stil» der bekannten Ochrider 
Maler Michael und Eutychios an. Als schönste und künstlerisch zweifellos bedeutendste Ochrider 
Ikone des späten 13. Jahrhunderts kann die des grossen Evangelisten Matthäus gelten. Unmit- 
telbar vor 1300 entstanden, ist sie stark von der klassischen Kunst des 10. Jahrhunderts inspiriert 
und ähnelt stilistisch und ikonographisch sehr dem bekannten stehenden Evangelisten in einer 
Handschrift der Wiener Nationalbibliothek (Cod. Theol. gr. 240). 

Die stilistische Entwicklung der Ikonenmalerei in einigen mazedonischen Gebieten, z. B. in Ochrid 
verläuft Ende des 13. Jahrhunderts parallel zu der der bekannteren monumentalen Wandmalerei: 
von dem noch kalligraphisch spröden Christus Erzbischofs Kabasilas über die dramatische Kreu- 
zigung zum Klassizismus des Evangelisten Matthäus in einem Verlauf, der den Entwicklungsetappen 
der gleichzeitigen Fresken in Manastir entspricht, über den «ersten Stil» des Michael und Eu- 
thychios in der Peribleptoskirche in Ochrid bis zum Freskenklassizismus in der Kirche des 
hl. Nicetas und in Staro Nagoritino. 

Im Norden, in Serbien, war die Ikonenmalerei den Einflüssen aus dem Osten und Südwesten 
ausgesetzt. Die Nähe der adriatischen Küste mit ihrer romanisch-byzantinischen Provinzkunst 
spürt man am meisten in der Miniaturenmalerei der serbischen Kunst des 13. Jahrhunderts, 
die romanische Initialenornamentik herrscht bis zum Ende des Jahrhunderts in den serbischen 
Handschriften vor. Den gleichen starken westlichen Einfluss spürt man in der gleichzeitigen 
Skuiptur. In der Malerei bestehen in den Monumentalfresken bis 1240 romanische Elemente, 
aber sie verschwinden später. Eine Ikonenimitation in Freskotechnik in der Kathedrale von 
Prizren und eine erhaltene serbische Ikone aus dem späten 13. Jahrhundert, die sich jetzt 
in der Schatzkammer der Peterskirche in Rom befindet, sind Zeugnisse der starken westlichen 
Einflüsse auf die serbische Ikonenmalerei in der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts. Die Fresken- 
ikone der Kathedrale von Prizren erhielt sich in der untersten, um 1270 entstandenen Fresken- 
schicht. Sie stellt Christus den Ernährer dar und erinnert in ihrer stark stilisierten expressiven 
Zeichnung ganz an die florentinischen Madonnen der gleichen Jahre. Die genannte serbische 
Ikone in der Schatzkammer der Peterskirche ist der Wissenschaft vor allem durch das Verdienst 
von Volbach bekannt. Schon dem allgemeinen Aussehen nach hat sie keine byzantinische Form: 
horizontal in ein oberes grösseres und ein unteres enges langgestrecktes Feld geteilt, ähnelt sie 
am meisten den westlichen Stiftungskompositionen. Man kann annehmen, dass diese einzige 
in der römischen Peterskirche erhaltene serbische Ikone nur eine aus einer Reihe ähnlicher Ikonen 
ist, welche die serbischen Herrscher nach Rom sandten. Besonders interessant ist der untere Teil 
der Ikone, auf welchem die Könige Dragutin und Milutin, ihre Mutter Jelena und ein die Königin 
segnender heiliger Bischof dargestellt sind. Stilistisch hat diese Ikone heute ihre engste Parallele 
in einer Sinai-Ikone aus dem 13. Jahrhundert, die man aus vielen Gründen mit einem apulischen 
Atelier in Verbindung bringt. Diese Ikone der Heiligen Petrus und Paulus entstand höchstwahr- 
scheinlich in einer Werkstatt in Kotor. Der serbische Haupthafen an der Adria war ein lebendiges 
Kunstzentrum, von wo verschiedene Meister — Goldschmiede, Maler, Architekten und Bildhauer 
— häufig nach dem Inneren des Landes zogen. Die Kunst von Kotor wie die der benachbarten 
Städte Bar, Skutari und Dubrovnik war zu jener Zeit sehr an das jenseits des Meeres nachbarliche 
Apulien gebunden. Trotzdem bleibt die vatikanische Ikone mit den übrigen Erscheinungen 
innerhalb der serbischen Kunst des 13. Jahrhunderts in Einklang. 

An den erhaltenen Ikonen des 13. Jahrhunderts kann man deutlich sehen, dass die Leistungen 
der serbischen Malerei damals stilistisch und qualitativ sehr ungleichmässig waren. Einzig aus 
schriftlichen Quellen kann man schliessen, dass die Ikonen dort um die Jahrhundertmitte die 
geschätzteste Art der Malerei waren. Der mittelalterliche serbische Ikonenkult hat sich vielleicht 
auch im Gegensatz zu den alten bogomilischen Auffassungen durchgesetzt. Gleichzeitig aber 
wurde die Ikone im Gesamtrahmen der byzantinischen Kunst immer wichtiger als Thema in 
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den Malerateliers und als Gegenstand im Dekorationssystem der inneren Kirchenarchitektur, 
Im neuen Klassizismus des reifen Stils der Paläologenrenaissance geht der Sinn für breite Ober- 
flächen und monumentalen Ausdruck verloren; die intime Feinmalerei wird mehr geschätzt. 
Eine allgemeine Tendenz zur Verkleinerung des Formats und Konzentrierung der bildnerischen 
Werte setzt sich durch. Aus diesem Grund nimmt die Ikone in der Malerei des 14. Jahrhunderts 
immer mehr einen Ehrenplatz im System der gemalten Dekoration ein. Schon um 1300 beginnt 
die Tafelmalerei zu überwiegen — eine in der europäischen Kunst allgemeine Erscheinung. Die 
langsame aber ständige Entwicklung des Ikonostas zur Bilderwand, die in ihre Galerie die schön- 
sten Themen der Wandmalerei aufnahm, wirkte sich verhängnisvoll auf die Wandmalerei aus. 
Sie wurde allmählich zu einer Art diskreter Begleitung, zu einem Widerhall dessen, was feierlich 
und auffällig in den wirkungsvoll aufgestellten Ikonen dargestellt wurde. 

Die Geschichte der Wandlung der steinernen Altarschranken zum Ikonostas auf dem Balkan 
ist lang; vom Ende des 13. bis zum Ende des 17. Jahrhunderts beeinflusste sie sehr stark die 
Ikonenmalerei und die Entwicklung und Verwendung der verschiedensten Ikonentypen: von 
den «grossen» Festtagsikonen, Prozessions- und Kalenderikonen bis zu den Miniaturimitationen 
von Ikonostasen, Ikonen-Amuletten und Ikonenreliquiaren. 

Die Altarschranke in den byzantinischen Kirchen war bis zum Ende des 13. Jahrhunderts ein 
Teil der Steindekoration. Der Form nach unterschied sie sich kaum von den steinernen Schranken 
in den frühchristlichen Basiliken. Nach der Niederlage der Ikonoklasten bekam die Altarschranke 
einen bleibenden Bildschmuck: an den gemauerten Säulen — Styloi — rechts und links vom 
Mittelteil der Schranke wurden der Regel nach grosse «stehende» Ikonen angebracht, deren 
Oberteil mit einem plastischen Rahmen aus Stein oder Stuck verziert war. Die Wiederanbringung 
der Ikonen an den Säulen lässt als Terminus die Vermutung zu, dass diese monumentalen Ikonen 
auch vor dem Ikonoklasmus bestanden hatten. Doch ist dieser Typus der Schranke mit monu- 
mentalen Ikonen nach erhaltenen Beispielen erst seit dem 12. und 13. Jahrhundert bekannt. Alle 
Elemente für die Rekonstruktion der steinernen Schranke — bereits mit beiden Ikonen — sind 
in der Ochrider Sophienkirche erhalten; leider noch immer als Teile des Bodens im Altarraum 
und des Mimbar — aus der Zeit, als die Sophienkirche eine Moschee war. Beinahe vollständig 
erhalten ist die Altarschranke in der Kirche des hl. Panteleimon in Nerezi aus dem 12. Jahrhundert. 
Diese Übergangsform zwischen Altarschranke und Ikonostas erhielt sich auf der Balkanhalbinsel 
bis in die ersten Jahre des 14. Jhs. Ihre Hauptelemente sind: Brüstungsplatten, Säulchen, Architrav 
und — rechts und links von der Schranke — grosse Ikonen. Die Interkolumnien waren geöffnet 
und wurden nur zeitweise, wenn es die Liturgie erforderte, mit Vorhängen verschlossen. Etwa 
Ende des 13. und Anfang des 14. Jahrhunderts kam der Brauch auf, Ikonen in die Interkolumnien 
einzufügen. Auf diese Weise wurden die auf den Säulen erhöhten Ikonen nahe an das Boden- 
niveau herabgelassen. Anstelle der ganzen Figuren zeigen die Ikonen Brustbilder, unter denen 
kostbare Gewebe hängen. Man erhält dadurch den Eindruck, als ob die gemalten Personen hinter 
Vorhängen stünden und nur vom Gürtel aufwärts sichtbar seien. 

Der Ikonostas in Staro Nagori£ino, aus dem Jahre 1317, der deswegen gut erhalten ist, weil 
sowohl die Ikonen als auch die darunter hängenden Stoffe in Freskotechnik imitiert sind, zeigt 
bis in Einzelheiten genau, wie sich im Inneren des Balkans die Altarschranke mit geringen Verän- 
derungen in den Ikonostas verwandelte. Die Entwicklung des Ikonostas in den Balkanländern hatte 
sicherlich Besonderheiten, vielleicht auch Spätformen, aber man kann sie anhand von Beispielen 
sehr detailliert verfolgen. Gerade deshalb haben die frühen Ikonostase im mittelalterlichen 
serbischen Staat nicht die Bedeutung lokaler und provinzieller Denkmäler. Der neue Brauch 
der Einfügung von Ikonen in die Interkolumnien der steinernen Schranke hatte die Entstehung 
eines eigenen Typus der «grossen Ikone» zur Folge, die ihr bestimmtes feststehendes Format und 
einen neuen Charakter bekam: herabgelassen und dem Anbetenden nähergebracht, veränderte 





sie sich merklich. Die alten stehenden Ikonen, die hoch oben angebracht wurden, unterschieden 
sich nämlich nicht wesentlich von den Fresken, die unbeweglich gleichfalls hoch oben waren 
und in mancher Hinsicht monumentalen Charakter hatten. Die neuen in die Interkolumnien 
eingefügten Ikonen stehen mit denen, die sie verehren und küssen, «auf gleichem Fusse», sie werden 
den Augen und dem Munde nähergebracht und auf diese Weise humanisiert. Um ihnen Distink- 
tion zu sichern, wurden sie mit verschwenderischen Rahmen versehen, aber dennoch für die 
Sicht aus der Nähe gemalt, wie auch die Rahmungen präzise getrieben und fein ziseliert wurden, 
um durch sorgsame technische Ausarbeitung auch den aufmerksamsten Betrachter in Erstaunen 
zu versetzen. 

Die in die Interkolumnien eingefügten «grossen Ikonen» haben auf ihrem neuen Platz nicht mehr 
die monumentale Stabilität der alten Palladiumikonen, für die in den Klosterregeln die Vorschrift 
bestand, dass man sie ausser bei Brand und Erdbeben nicht von ihren Plätzen bewegen dürfe. 
Bei Festen an grossen Feiertagen wurden im 14, Jahrhundert die «grossen Ikonen» hinausge- 
tragen. Sie bekommen in ihrem unteren Rahmen Einschnitte und Vertiefungen für eigene Trag- 
vorrichtungen, die aus der späteren russischen Kunst gut bekannt sind. Der grösste Teil dieser 
Ikonen ist beidseitig nach bestimmten, feststehenden Bräuchen bemalt. 

Anfang des 14. Jahrhunderts wiederholen die feierlichen Ikonen der balkanischen Slawen noch die 
alten ikonographischen Themen, aber es tauchen daneben bereits neue Motive von bedeutend inti- 
merem Charakter auf, Schon an den Bezeichnungen dieser Ikonen kann man sehen, dass sie von Kon- 
stantinopeler Herkunft sind. Die gut erhaltene silberbeschlagene Ikone der Gottesmutter Peribleptos 
aus der gleichnamigen Ochrider Kirche wiederholt wahrscheinlich das Konstantinopeler Vorbild der 
wundertätigen Ikone des Klosters der Gottesmutter Peribleptos, welches im 11. Jahrhundert 
erbaut wurde, aber vor allem vom Beginn des 13. Jahrhunderts bis zum Fall Konstantinopels 
bekannt und berühmt war. In der Ochrider Peribleptosikone treten die charakteristischen Züge 
der Paläologenrenaissance deutlich hervor: die klassischen Formen der Gestalt der Gottesmutter, 
sehr zurückhaltendes Kolorit und betonte Empfindsamkeit. Die neuartig innige Beziehung der 
Mutter zum Kinde wird besonders augenfällig, wenn man die Ochrider Gottesmutter Peribleptos 
mit älteren Varianten desselben Typus vergleicht, die im Grunde dem ikonographischen Typus 
der Hodegetria folgten. Ursprünglich nur einseitig bemalt, erhielt das Bild von Ochrid bedeutend 
später, im 14. Jahrhundert, auf der Rückseite das Bild Mariä Reinigung. 

Zu den schönsten Ochrider und überhaupt byzantinischen Ikonen, die in den Übergangsjahren 
vom 13. zum 14. Jahrhundert entstanden, gehört das monumentale Ikonenpaar Christi des Seelen- 
retters und der Gottesmutter Seelenretterin. Beide Ikonen sind doppelseitig bemalt — auf der 
Rückseite der Christusikone befindet sich die Kreuzigung und auf der der Gottesmutter die 
bekannte Verkündigung, Die Stirnseiten der Ikonen bewahrten den feierlichen Charakter der 
älteren ikonographischen Vorbilder, die diskret gemildert sind: auf der Ikone der Gottesmutter 
durch Beseitigung der alten Frontalität und Herstellung einer zärtlicheren Beziehung zwischen 
Mutter und Kind. Die streng konzipierte, koloristisch gedämpfte und kräftig modellierte Malweise 
der Ikonen Christi und der Gottesmutter Seelenretterin ist raffiniert mit dem verschwenderisch 
plastischen Silberbeschlag in Einklang gebracht. Die Harmonie zwischen Silber und Farbe erhielt 
sich besonders gut bei der Ikone der Gottesmutter. Die Ikone mit Christus wurde im 16. oder im 
17. Jahrhundert merkbar überarbeitet; nur der strenge Christuskopf blieb besser erhalten. Die 
auf den Rückseiten beider Ikonen nachträglich gemalten Darstellungen der Verkündigung und 
der Kreuzigung dürften — im Gegensatz zu den Darstellungen der Stirnseiten — eine jede von 
einem anderen Meister stammen. Von diesen Künstlern ist zweifellos der Maler der Verkün- 
digung der bedeutendste, Es ist aus den ersten Jahren des 14. Jahrhunderts in der byzantinischen 
Kunst eine grosse Zahl von Ikonen der Verkündigung erhalten; das Ochrider Beispiel unter- 
scheidet sich von ihnen nicht nur wesentlich durch sein Format und den Erhaltungszustand, 
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sondern durch gewisse künstlerische Qualitäten. Alle Schönheit des frühen Stils der Paläolo- 
genrenaissance scheint auf der goldenen Oberfläche dieser Ikone ihren Niederschlag gefunden 
zu haben: die überlegt dargestellte Raumtiefe, die Rundung der Gestalten, der Kontrast zwischen 
Bewegung und Ruhe — alles das ist sicher und durchdacht gegeben, ohne die routinierte Weich- 
heit, die später in die Malerei der Paläologen den Anschein von Pantomime, Süsslichkeit und 
Lauheit einfliessen liess. Der Meister der Verkündigung pflegt eine dramatische Malerei mit 
festen Formen und kräftigen Farben, aber er macht auch Fehler: man braucht bloss die steife 
Haltung der linken Hand der Gottesmutter zu betrachten, um seine zeichnerische Unsicherheit 
zu spüren; ausserdem ist er nicht imstande, die Einheit von Gestalten und Geschehen glaubhaft 
werden zu lassen. Zu sehr überzeugender Stimmungsdominante bringt es der Meister der Kreu- 
zigung. In Zeichnung und Komposition konventionell, bindet er seine durch empfindsame Klage 
verdunkelte Lyrik an weich modellierte Formen und ein raffiniertes Kolorit. Die Verkündigung 
und die Kreuzigung, diese beiden Werke gleicher Jahre und gleichen Stils, zeigen, wie sehr ähnliche 
Auffassungen aber verschiedene Temperamente starke Kontraste in die Malerei bringen konnten, 
die besonders in den ersten Dezennien des 14. Jahrhunderts nach Einheit des Stils strebte, 

Die neuen künstlerischen Auffassungen der Paläologenrenaissance setzten sich bei den monu- 
mentalen grossen Ikonen nur schwer durch, indem diese sich als Kultgegenstände nur langsam 
von den festgesetzten ikonographischen Lösungen entfernten. Bedeutend lebendigere und kühnere 
Lösungen brachten die Maler auf kleinen Ikonen, soweit diese nicht verkleinerte Repliken 
repräsentativer Bilder waren, wie zum Beispiel der fein gemalte hl. Panteleimon aus Chilandar. 
Sonst aber gehören in den meisten Fällen die kleinen Ikonen aus der ersten Hälfte des 14, Jahr- 
hunderts zur neuen Malerei mit ausdrücklich klassizistischer Tendenz. In Ochrid wurde in den 
letzten Jahren eine Reihe von kleinformatigen, nur 46,5 : 38,5 cm grossen Ikonen gefunden und 
restauriert, die zweifellos aus der ersten Hälfte des 14, Jahrhunderts stammen: die Geburt Christi 
— sie ist stark beschädigt — die Taufe, Kreuzigung, die Höllenfahrt und der Ungläubige Thomas. 
Die Ikonen wurden von Meistern der gleichen Werkstatt, aber nach verschiedenen Vorbildern 
angefertigt. Die Thomasikone gehört dem strengen Stil des frühen Klassizismus an und steht 
dem Meister der grossen Ikone des Evangelisten Matthäus am nächsten. In der Komposition 
hält sie sich sehr entschieden an längst festgesetzte und oft auf Sarkophagreliefs wiederholte 
Schemata, Die Komposition ist stark symmetrisch und statisch, die Farbgebung zurückhaltend, 
sie unterscheidet sich von den bedeutend anziehenderen und lebhafter gemalten Ikonen der Taufe 
und der Höllenfahrt, die von einunddemselben Meister gearbeitet wurden. Diese zwei Ikonen 
mit unruhiger Zeichnung, starken plastischen Formen und intensivem Kolorit stellen eine frühe 
Variante des Paläologenstils dar, die man als romantisch bezeichnen könnte und die etwa von 
1314 bis 1320 in Serbien blühte, Der gleichen Malerei gehören die aussergewöhnlichen 
Fresken in der Königskirche in Studenica und Gra£anica an. 

Ausser den starken Einflüssen Konstantinopels auf die serbische Ikonenmalerei in den ersten 
Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts kann man gleichzeitig auch Tendenzen verfolgen, bei denen 
eigene, traditionelle Züge der serbischen Kunst zum Ausdruck gelangen. Eine ziemlich beschä- 
digte Ikone Mariä Reinigung aus Chilandar, die serbisch signiert ist, zeigt sehr deutlich, wie die 
serbischen Meister den Klassizismus der Paläologen übernahmen und modifizierten. Stärker 
an die Tradition gebunden, bedienen sie sich bei der Zeichnung mehr unmittelbar der festeren, 
an die Kunst der späten Komnenen erinnernden Linienführung. Sie übernehmen die Proportio- 
nen, Draperien und Gestalten der neuen Konstantinopeler Kunst, geben aber den Bewegungen 
und dem empfindsamen Ausdruck einen ausgesprochen realistischen Zug. Der glücklicherweise 
wohlerhaltene Teil mit den Mädchen aus dem Gefolge der Gottesmutter repräsentiert vollkom- 
men die serbische Variante des frühen Konstantinopeler Klassizismus: in dieser Kunst frei kombi- 
nierter Elemente verbinden sich glücklich Traditionalismus und Realismus mit den zeitgenössischen 
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Tendenzen zur Nachahmung der Antike. Die Mädchengruppe verlor in der Interpretation der 
serbischen Meister die strenge und klare Rhythmik der Reliefkomposition, gleichzeitig aber erhielt 
sie die Überzeugungskraft einer realeren Darstellung und Frische des malerischen Ausdrucks. 
Ähnlich starke zeichnerische Elemente und realistische Konzeption der Gestalten haben auch 
die um 1350 entstandenen Ikonen des Ikonostas in Detani. Älteren Bräuchen folgend, fügten 
die Ikonenmaler dort ganze Figuren in die Interkolumnien. Die gut erhaltenen Tafeln mit den 
Gestalten der Gottesmutter, des hl. Johannes, des hl. Nikolaus und des Erzengels wie die beschä- 
digte Christusikone bilden die kostbare Ganzheit eines Ikonostas aus der Mitte des 14. Jahr- 
hunderts. Die Meister dieser Ikonen kamen in das Innere Serbiens aus Kotor, in dessen Archiv 
die Quellen über griechische Maler erhalten sind — Maler, welche die «griechische» Richtung 
der küstenländischen Kunst pflegten. Längst schon wurde die Stilidentität dieser Ikonen mit 
den Fresken in Detani festgestellt und es können deswegen die Ikonen als Kunstwerke durch 
Beispiele aus der gewaltigen Galerie der Wandmalereien erläutert werden. Obwohl die Signa- 
turen der Regel nach serbisch sind, kann man aus den Fehlern ersehen, dass einige von ihnen 
von Meistern geschrieben wurden, die nicht serbisch konnten. Die wahrscheinlichste Annahme 
ist, dass die Gründer der Ateliers in Kotor Griechen waren, aber dass bei ihnen nach den Ver- 
ordnungen des Stadtgesetzes heimische Gehilfen und Lehrlinge arbeiteten. So wurde die Kunst 
griechischer Meister von autochthonen Kräften durchdrungen in Venedig, Dubrovnik und wahr- 
scheinlich auch in Kotor, das ältere und angesehenere Ateliers und Meister als Dubrovnik hatte. 
Der einzige auf den Fresken von De£ani signierte Meister heisst Srdj und ist nicht der Urheber 
der Tafeln auf dem Ikonostas. Der Charakter und Stil des anonymen Ikonenmeisters steht jedoch 
jener unkomplizierten, hellen und frischen Malerei nahe, die nicht griechischer Herkunft ist. 
Man kann also mit Sicherheit behaupten, dass die Ikonen des Ikonostas in Detani Arbeiten 
eines heimischen Malers sind. Obwohl sie dem westlichsten Gebiet des byzantinischen Kunst- 
bereichs angehörten, ist den Meistern von Kotor die konstantinopolitanische Kunst ihrer Zeit 
bekannt. Die Ikone der Gottesmutter Eleusa in Detani ist ikonographisch eine genaue Kopie 
der kürzlich restaurierten Gottesmutterfreske im Pareclesion der Kachrie-Moschee, sie wieder- 
holt jede Geste des Vorbildes, interpretiert sie aber künstlerisch auf ihre Weise. Das sorgfältig 
in gedämpften Farben gemalte Fresko in Konstantinopel ist von subtilsten Farbvariationen. 
durchwoben; die Ikone von Detani, Werk eines Freskomalers, ist kontrastreich und übersichtlich 
und verfällt nicht in Naivität. Der Meister von De£ani verharrte bei den Konstanten der serbischen 
Malerei, der intensiven Farbe und den Formen lebendiger Schönheit, ohne sich von den Gestalten 
der Marmorreliefs inspirieren zu lassen. 

Die ganze Verfeinerung der byzantinischen Malerei aus der Mitte des 14. Jahrhunderts offenbart 
sich in einer Ikone der Taufe Christi, die sich jetzt im Nationalmuseum in Belgrad befindet. Sie 
gehört sowohl durch den Reichtum des symbolisch-ideellen Gehalts als auch durch die Virtuosität 
der formalen Arbeit zu den Meisterwerken der reifen Ikonenmalerei der Paläologenrenaissance. 
Beim Vergleich mit der Ochrider Taufe zeigt sie sehr deutlich die Ergebnisse der künstlerischen 
Entwicklung zwischen 1300 und 1350. Die klassische und romantische Ikone aus Ochrid bewahrte 
neben einer gewissen Unruhe in der malerischen Bearbeitung die Klarheit und Symmetrie eines 
antiken Bildes. Die Belgrader Taufe ist inhaltlich komplex, mit Figuren überfüllt und ist Erzählung, 
Symbol und Vision in einem. Die Komposition wächst in die Höhe und hat das typische Format 
von Festtagsfresken auf Gewölben — wie zum Beispiel in Staro Nagorilino. Das Jordantal 
in einem Felsencafion ist von Gestalten übervölkert, welche den umfassenden Inhalt der Ikone 
interpretieren. Etwa gegen Ende des 13. Jahrhunderts waren in der Monumentalmalerei Kon- 
stantinopels Taufkompositionen mit Illustrationen von Nebengeschehen bekannt. Antonius von 
Nowgorod berichtet um 1200, wie im grossen Baptisterium der Hl. Sophia in Konstantinopel, 
in dem die feierliche Katechumenentaufe am Epiphanientag und Karsamstag stattfand, der Maler 
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Paulus die Taufe Christi mit Nebengeschehen malte, Die Belgrader Ikone gehört diesem ikono- 
graphischen Typus der Taufe an. Auf der linken Seite ist die Begegnung Christi und des Johannes 
und das Gleichnis des Johannes vom Baume und der Axt dargestellt. Antonius von Nowgorod 
beschreibt die Konstantinopeler Taufe folgendermassen: «wie Johannes die Völker Ichrte und 
wie die kleinen Kinder und Männer in den Jordan sprangen», Die Hauptszene der Ikone, die 
Taufe selbst, ist mehr von den Versen des Epiphanientropus als von den Worten des Evangelisten 
inspiriert. Johannes legt voll Ehrfurcht die Hand auf das Haupt Christi, und drei Engel, zugleich 
Symbol der Dreifaltigkeit, verneigen sich vor dem Getauften. Oben öffnen zwei Engel das Him- 
melstor: zwischen den Flügeln zeigt sich Christus Immanuel als Sohn, wiederum nach den Versen 
des Tropus. Unterhalb des Immanuel neigen sich zwei kleine Engel vor der Hand Gottvaters, 
aus welcher der «Heilige Geist in Gestalt einer Taube» hervorgeht. Auf den Gipfeln von Bergen, 
die «wie Widder hüpfen, Hügeln, die wie Lämmer» (Psalm 114,4), sitzen die fast nackten Perso- 
nifikationen von Jor und Dan, die aus grossen Gefässen ihre Wasser in den Jordan giessen, und 
unten in den Wassern des Flusses sind mit lebhafter Bewegung der Jordan und das Mcer gegeben, 
wieder nach den Versen des 114. Psalms: «Was ist dir Meer, dass du fliehest, und dir Jordan, 
dass du dich zurückwendest?» Christus selbst segnet das Wasser des Flusses. Auf der linken 
Seite führen zwei Kinder Schwimmkunststücke vor, während rechts zwei kleine Knaben kopfüber 
in das Wasser springen. Diese unruhigen Kinder erinnern unwiderstehlich an ausgelassen schwim- 
mende Amoretten antiker Darstellungen der Geburt der Venus. Im unteren Teil der Ikone 
betrachten zwei symmetrische Gruppen von Juden voller Bewunderung die ganze feierlich-heitere 
Szene und halten nackte Kinder im Arm. 

Diese griechisch signierte, mit Einzelheiten überladene Ikone ist genau und übersichtlich, mit 
viel Sinn für die Feinheiten der Zeichnung und des Kolorits gemalt. Akademisch gemessen mildert 
der Meister die dramatischen Effekte der Steinlandschaft durch die feierliche Haltung der Engel; 
das unruhige Wasser zu Füssen Christi kontrastiert mit der oberen streng komponierten und 
auf geometrische Zeichen zurückgeführten Vision. Die bis in die letzten Einzelheiten formal 
ausgewogene Malerei ist von kurzintervalligen Kontrasten durchwoben — ohne grossen Zug 
eine gelehrte Kunst, in der alles absichtlich ästhetisiert, gelehrt spielerisch angeordnet und dem 
Betrachter als Rätsel aufgegeben ist. Der Klassizismus der ersten Jahre des 14. Jahrhunderts, 
der danach strebte, die antiken Bilder in ihrer Ganzheit zu erneuern, ist aus der Belgrader Taufikone 
völlig verschwunden. Von den antiken Elementen haben sich nur effektvolle Einzelheiten erhalten: 
vier Personifikationen, die geschickt in die Randzonen der Komposition aufgeteilt sind. Diese 
in ihrer Art intime und feierliche, von den Miniaturen sehr abhängige Kabinettmalerei war Mitte 
des 14. Jahrhunderts in den Kirchen und Klöstern des mittelalterlichen serbischen Staates beson- 
ders beliebt. Ende des Jahrhunderts, zur Zeit der ersten tragischen Niederlage im Kampf mit 
den Türken, wich diese Kunst neuen Tendenzen. 

Schon in der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts rühmt der bekannte serbische Geschichtsschreiber 
und Erzbischof Danilo, dass zu seiner Zeit die Herrscher den Kirchen «Ikonen voller Heiligen- 
reliquien» schenkten. Wie diese Ikonen-Reliquiare aussahen, zeigt uns am besten das reiche Beispiel 
des Diptychons des Despoten Thoma Preljubovie, das in der Schatzkammer der Kathedrale von 
Cuenca aufbewahrt wird. Die Malerei dieses Diptychons, die sich unter einem silbernen, mit 
Perlen besäten Beschlag verliert, wurde nach der Entdeckung von Ikonen desselben Meisters 
im Meteorakloster der Verklärung bedeutend übersichtlicher. 

Die stark kontrastierenden Tendenzen in der byzantinischen Kunst des späten 14. und der ersten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts finden auch in den verschiedenen Konzeptionen der Ikonenmalerei 
ihren Ausdruck. In Serbien treten vor allem zwei Richtungen hervor, von denen die eine an die 
Traditionen des frühen 14. Jahrhunderts und die andere an die Monumentalmalerei aus der 
Mitte des 13. Jahrhunderts anknüpft. Die Malerei der Übergangsjahre vom 14. zum 15. Jahr- 








hundert, die sich an die serbischen Vorbilder aus den ersten Dezennien des 14. Jahrhunderts 
anlehnt, ist vor allem durch die feinen Fresken des Klosters Kalenie bekannt. Das verschwen- 
derische Kolorit dieser Malerei wiederholt sich auf einer Ikone der fünf Märtyrer aus dem Kloster 
Chilandar und auf einer Ikone der serbischen Heiligen Simeon und Sava, die derzeit im Natio- 
nalmuseum in Belgrad ist. Dieser Malerei steht auch die Ikone des hl. Demetrius aus dem Museum 
für Angewandte Kunst in Belgrad nahe, die jedoch in Proportion und Zeichnung äusserst archai- 
sche Elemente bewahrt hat. Diese Ikone aus Thessaloniki ist für Pilger zum Grabe des hl. 
Demetrius gemalt; neben aller Sicherheit der edlen Linienführung verrät sie durch ihre allzu 
leuchtenden Farben ihre Herkunft als Massenerzeugnis. 

In völligem Gegensatz zu dieser Malerei steht der monumentale Stil der grossen Ikone vom Iko- 
nostas aus der Zeit vom Ende des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts. Eine Ikonenserie aus 
der gut erhaltenen Deesis des Katholikons in Chilandar repräsentiert vollkommen jene späte 
byzantinische Kunst, welche die Katastrophe nach dem Sieg der Türken zu überleben und ihren 
hohen ästhetischen Wert bis in die ersten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts zu erhalten vermochte. 
Die Ikonen der Deesis von Chilandar stellen Brustbilder monumentaler, athletisch entwickelter 
Riesen dar, die in ihrer Art an die Phantasiewelt Michelangelos erinnern. Die kräftigen, stark 
modellierten und diskret kolorierten Melancholiker sind nach Vorbildern jenes heiteren klas- 
sischen Stils gemalt, der in Sopodani in seiner ganzen Schönheit erhalten blieb, nur dass diese 
Welt der Epigonen, von der Tragik des nahen Verfalls beschattet, im Grunde die Antithese ihres 
Vorbildes darstellt. 

Die monumentale Malerei des Bischofs Jovan, eines Prälaten, der einen Bischofssitz und Güter 
in der Nähe von Prilep hatte und sich später vor den Türken in das nördliche Serbien zurückzog, 
ist durch seine Fresken aus dem Jahre 1389 im Kloster Sv. Andrija bei Skopje gut bekannt. 
Bischof Jovan stand an der Spitze einer Malergruppe, aus der noch zwei Meister dem Namen 
nach bekannt sind: sein Bruder Makarios Zographos und der Mönch Gregorius. Von Bischof 
Jovan ist eine Ikone des Lebensspenders Christus erhalten, die völlig mit seinen monumentalen 
Wandmalereien übereinstimmt und gleichzeitig auch den ähnlichen grossen Christusikonen 
jener Zeit nahesteht. Dieser Malerei steht auch die grosse Ikone Mariä Tempelgang von Chilandar 
sehr nahe. Makarios, der Bruder Bischof Jovans, malt während der ersten Jahre des 15, Jahr- 
hunderts in dem freien Teil Serbiens, im Kloster Ljubostinja, einer Stiftung der verwitweten 
Fürstin Milica. Er bleibt aber auch noch dem Bistum seines Bruders Jovan verbunden und malt 
1422 für das alte ehemalige Familienkloster eine grosse, ausgezeichnet erhaltene Ikone der Pela- 
gonischen Gottesmutter, welche die an das Land gebundenen Klosterleute — nun türkische 
Untertanen — bezahlten, Diese Ikone ist eher ein historisches als ein Kunstdenkmal und Werk 
eines durchschnittlichen Ikonenmalers, sie markiert wie ein Grenzstein zwischen den Zeiten der 
Freiheit und Knechtschaft eine neuerliche Rückwendung zur Vergangenheit — ein sich beinahe 
in regelmässigem Rhythmus während der langen Geschichte der byzantinischen Kunst wieder- 
holendes Phänomen. Die edle Malweise, die sich an die vornehmen Tendenzen jener byzan- 
tinischen, äusserst gepflegten Stilrichtung anlehnte, der die Fresken von Kalenie und die etwas 
spätere Novgoroder Kunst angehören, hat sich in den Ikonen kaum erhalten. Eine ochrider 
Doppelseitige Ikone, mit der Darstellung des hl. Kliment und hl. Naum repräsentiert beson- 
ders anschaulich die hervorragenden Qualitäten dieser Kunst, die auf dem Balkan als erste 
von der türkischen Invasion getroffen wurde, 

Von den Ikonen der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts sind nur seltene Belege in schriftlichen 
Quellen und den ersten gedruckten serbischen Büchern erhalten. 

Das allgemeine Aussehen der Ikonen zwischen 1450 und 1500 ist uns von Graphiken serbischer 
Inkunabeln bekannt, in denen sich schwarz-weisse Reproduktionen von Festtagsikonen und 
einzelnen Heiligen als Illustrationen befanden. Diese Graphiken in den Kirchenbücher-Ausgaben 
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von Boäidar Vukovid, seinem Sohne Vicenzo Boäidarevi€ und den anderen ersten serbischen 
Buchdruckern in Venedig spielten eine wichtige Rolle in der späteren Geschichte der serbischen 
Ikonenmalerei; denn die nach Ikonen gefertigten Holzschnitte in den Büchern dienten späteren 
Ikonenmalern wieder als Vorlagen für gemalte Ikonen. 

Zwei Jahrhunderte lang erhielt und entwickelte sich unter den Türken die christliche Kunst im Innern 
des Balkans nach den Gesetzen und Traditionen der alten künstlerischen Kultur, In diesen be- 
wegten und unsicheren Zeiten entsteht in den Kirchen der hohe Ikonostas. Die ältesten erhalte- 
nen hölzernen und vergoldeten dieser Bilderwände stammen aus dem Anfang des 15. Jahr- 
hunderts. Gewöhnlich wird ihnen eine Herkunft vom Athos zugeschrieben, sie tauchen jedoch 
gleichzeitig auf dem Athos und im Inneren des Balkans auf. Von feststehenden Formen erhält 
dieser spätere balkanische Ikonostas lange Zeit hindurch seine zweistöckige Konstruktion: in 
der unteren Reihe vier Thronikonen, auf den Kaisertüren des Altars die Verkündigung und über 
ihnen — wie auf einer Sopraporte — das «nichtschlafende Auge». In der oberen Reihe befand 
sich eine Anzahl wesentlich kleinerer Ikonen; in der Mitte die Deesis und auf jeder Seite je sechs 
Apostel. Oberhalb der oberen Ikonenreihe erhob sich über der Mitteltür ein grosses geschnitztes 
und vergoldetes Kreuz mit dem Gekreuzigten, der Gottesmutter und dem Apostel Johannes. 
Alle Elemente dieses Ikonostas waren schon längst in der christlichen Kunst des Ostens bekannt, 
aber sie wurden erst Anfang des 16. Jahrhunderts zu einer sehr reichen Einheit zusammen- 
geschlossen. Der neue Ikonostas, der gleichzeitig Werk der Holzschnitzkunst und Ikonenmalerei 
war, befestigte endgültig das Primat der Ikone im System der gemalten Dekoration in den bal- 
kanischen Kirchen des 16. und 17. Jahrhunderts, Die serbischen Mönche bauten unter dem 
Einfluss des Westens ausser dem Hauptikonostas noch kleinere, ebenfalls holzgeschnitzte und 
vergoldete Ikonostase mit Altären auf. So gab es 1627 in Mile$eva acht und 1662 in Studenica 
dreizehn Altäre. Fremde, die auf den unsicheren Strassen des türkischen Balkans reisten, kehrten 
oft in Klöstern ein, und sie waren von der Zahl der Ikonen überrascht; so erwähnt Wolfgang 
Münzer Mitte des 16. Jahrhunderts, dass er in MileSeya «viel gemahlte Tafeln mit silbern Plechen 
geziert» gesehen habe. Gemalte Tafel-Ikonen standen zu jener Zeit nicht nur am Ikonostas, 
sondern waren in der ganzen Kirche verstreut. Manche standen in eigenen «Proskynetarien», 
andere waren im grossen Choros aufgehäingt. Immer mehr Tafeln wurden gemalt, und zwar 
nicht nur eigene Prozessionsikonen, sondern auch kleinere und verschiedene Reihen von Festtags- 
und Kalenderikonen. 

Die Ikonenmalerei in den serbischen und mazedonischen Gebieten vom Beginn des 16. bis zum En- 
de des 17. Jahrhunderts fällt zweifellos in den Rahmen der «postbyzantinischen» Kunst, nimmt aber 
einen bestimmten Platz in ihr ein. In den ersten Dezennien des 16. Jahrhunderts spürt man stark die 
Folgen des politischen Zusammenbruches der weltlichen Macht Serbiens. Die bedeutenderen Werke 
entstehen in den Randgebieten, in denen sich der geflohene Adel aufhält. Im Kloster Kru$edol der 
letzten Brankovi& in Syrmien blieb die obere Reihe der Ikonen vom Ikonostas etwa aus dem Jahre 
1515 erhalten. In denselben Jahren lebt in den westlichen Grenzgebieten, der Herzegowina und Mon- 
tenegro, von neuem die alte Malerei «griechischen» Stils auf; die Ikonen aus der Umgebung 
Dubrovniks finden sich in orthodoxen und in katholischen Kirchen. Diese Malerei hat Misch- 
elemente italo-griechischen Stils, ist aber bedeutend stärker an die orthodoxe Tradition gebunden. 
Schon in diesen Jahren treten in der Ikonenmalerei im Inneren des Balkans Züge auf, die durch 
zwei Jahrhunderte hindurch konstant bleiben sollten: ein starkes Beharren auf der Orthodoxie. 
Ästhetisch zeigen die Ikonen des 16. und 17. Jahrhunderts eine sehr deutliche Tendenz zum Kon- 
servativismus. Zur Vermeidung des westlichen Naturalismus, der plastischen Formen und der 
lebendigeren Raumillusion, übernehmen die späten serbischen Ikonenmaler vereinzelte Details 
aus der orientalischen Ornamentik oder einzelne Stilisierungen von den russischen Ikonen, aber 
in der Grundauffassung ihrer Malerei halten sie sich an die alten Ideale, und zwar sehr entschieden 





an die Vorbilder aus dem 14. Jahrhundert. Im 16. Jahrhundert musste es noch eine bedeutende 272 
Anzahl alter Ikonen gegeben haben, die in den grossen Klöstern aufbewahrt wurden. An ihnen, 
die sowohl als Kultobjekte als auch als Kunstwerke beeindruckten, studierten die späteren Meister 
zum Beispiel in Dedani und Grafanica sehr gründlich die Technik und den künstlerischen Aus- 
druck ihrer Vorgänger. Von den Vorbildern fasziniert, schufen sie oft Ikonen, die auch heute 
noch Fachleute zu täuschen vermögen, als Werke aus dem 16. Jahrhundert, die von weniger 
erfahrenen Sammlern in das 14. Jahrhundert datiert werden. Doch trägt auch diese als Imitation 
des alten Stils beabsichtigte Malerei den Stempel ihrer Zeit: sie hat stärkere Schatten und ge- 
dämpfte Farben; sie ahmte die Patina der alten Originale nach, und hatte ziemlich starke lite- 
rarische und abstrakte Tendenzen. Diese Malerei unterscheidet sich deutlich von allen Varianten 
des italo-griechischen Stils als auch von der russischen Kunst; wegen ihrer Verteidigung der alten 
Ikonographie war sie sehr exklusiv und beeindruckte durch ihre Konsequenz: vor allem in Russ- 
land war sie sehr begehrt und verehrt. Bei Fahrten nach Russland bringen serbische Mönche 
dem russischen Hof Ikonen aus ihren Schatzkammern und von ihren Meistern als Geschenk; 
man kann von 1550 bis 1699 in russischen Dokumenten solche Reisen serbischer Mönche ver- 
folgen. Aus manchen in dem Grenzort Putivij abgegebenen Zollerklärungen ist zu erfahren, 
dass die Serben immer wieder Ikonen — gewöhnlich von serbischen Heiligen, die als Kloster- 
gründer oder -stifter verehrt wurden — den Zaren, Zarinnen und Thronfolgern überbrachten. 
Beinahe regelmässig wird hinzugefügt, dass diese Arbeiten «auf Gold» waren. Das Interesse 
für die serbische Ikone musste im Russland des 16. und 17. Jahrhunderts gross gewesen sein, 
wenn sogar das Malerhandbuch eines vielleicht falschen Abenteurer-Bischofs — der sich als 
Serbe ausgab, obwohl er wahrscheinlich Grieche war — ins Russische übersetzt wurde. Am 24. 
Juli 1599 wurde in Russland das «Typikon», ein Handbuch für Maler, vollendet. Als Autor dieser 
sehr wertvollen «Hermeneia» wird der «Bischof Nektarios aus der Stadt Veles» angeführt, anschei- 
nend ein umherziehender griechischer Maler, der serbisch oder mazedonisch konnte, sich aber 
falsch vorstellte, denn in Veles gab es niemals ein Bistum. Der Inhalt des «Typikon» gibt jedoch 
wertvolle Aufschlüsse über die Maltechnik der Fresken und Ikonen auf dem Balkan im späten 
16. Jahrhundert, Forschungen älterer russischer Historiker der Ikonenmalerei kann man entneh- 
men, dass dieses Buch starken Einfluss auf die Maltechnik der späteren russischen Ikonen hatte. 
Auch die späteren Ikonenmaler in Serbien selbst bewährten ihre traditionelle Malweise und 
verfassten Hand- und Merkbücher. Von Schriften dieser Art kam das «Buch von der Malkunst 
des Priesters Daniel aus dem Jahre 1674» heraus, das schr praktische Notizbuch jenes Chilandarer 
Malers, der 1667 das ausgezeichnet erhaltene Kirchlein des hl. Nikolaus mit Fresken und Ikonen 
ausschmückte, 

Das Beharren auf der traditionellen Komponente in Technik, Ikonographie und ästhetischen 
Auffassungen reduzierte die Kunst in serbischen und mazedonischen Gebieten keineswegs auf das 
Niveau missverstandener Nachahmung. Vielmehr war auch der Hauptverlauf der byzantinischen 
Kunst seit ihren Anfängen im Grunde eine Reihe von Rückwendungen in die Vergangenheit. Die 
traditionelle Kunst Konstantinopels schöpfte ihre Inspiration aus den reichen Schatzkammern und 
uralten Vorbildern. Durch diesen Interpretations- und Re-Interpretationsprozess wurde nicht so sehr 
das Leben der byzantinischen Kunst erhalten — wie einige naturalistisch eingestellte Autoren mei- 
nen —, sondern es beruht vielmehr das Wesen der byzantinischen Kunstauffassung auf der Idee, dass 
durch Wiederbelebung des Prototyps die heilige und erhabene Herkunft der Kunst erhalten werde. 
Solange dieses Prinzip grundlegend blieb, wurde auch die Ikonenmalerei fortgesetzt — und dies 
ohne Rücksicht auf alle tragischen Umstände und den Zusammenbruch der christlichen politi- 
schen Herrschaft auf dem Balkan. Die Einteilung der byzantinischen Malerei in eine eigentliche 
byzantinische und eine postbyzantinische Periode — durch das Datum des endgültigen Falles 
von Konstantinopel 1453 getrennt — ist sehr doktrinär; denn der byzantinischen Malerei schade- 
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ten im Grunde mehr die westlichen Einflüsse als die Türken. Die längst ausgeformte eindeutig 
formulierte byzantinische Kunst war frei von allen jenen Beschränkungen, die sich eine auf der 
unmittelbaren Wahrnehmung und Nachahmung der Natur beruhende Kunst auferlegen musste. 
Die Zeichnung und Komposition vereinheitlichten in der späten serbischen Ikonenmalerei den 
Stil. Das Kolorit variierte vom Schwarzen und Weissen über Monochromie und lebendige Buntheit 
zu den wirkungsvollen, emailartig intensiven Farben, die oft die inneren, psychischen Werte 
des Dargestellten unterstrichen oder interpretierten. Die alte serbische Neigung zur Erzählung 
blieb auch dem späten Stil des 16. und 17. Jahrhunderts erhalten, Es werden Ikonen «mit Lebens- 
läufen» besonders häufig: grosse Tafeln mit einer Heiligengestalt im Mittelfeld und rund herum 
kleine Szenen, die Begebenheiten aus deren Leben darstellen. In diesen oft winzig kleinen Szenen 
mit schematisierten und halb abstrakten Formen konnte das wiedergegebene Ereignis nicht wie 
eine realistisch aufgefasste Tatsache dargestellt werden. Die Erzählung wurde in vielen der 
späten serbischen Ikonen entweder zu einem geordneten Fest, oder sie wurde in eine dramatisch 
expressive Pantomime oder ein fast kindliches Puppenspiel verwandelt — jedoch dem Stil nach 
immer «byzantinisch», ohne die fremden Elemente der Renaissance- und Barockauffassungen. Die 
Ikonenmalerei in Balkanländern sank im 16. und 17. Jahrhundert oft zur Naivität eines marktgän- 
gigen Massenartikels für den Verkauf an Dorfbewohner herab, Diese qualitätsiose und verwor- 
rene Produktion rief die oft wiederholten negativen Urteile über den allgemeinen Misstand der 
Kunst der Balkanvölker unter den Türken hervor. Ein völlig gegensätzliches Bild von der Qualität 
der Kunst jener Zeit erhält man, wenn man die Werke der führenden Meister jener Zeit in Betracht 
zieht — Arbeiten von hervorragenden Künstlern, die dem Namen nach und durch signierte Werke 
bekannt sind. 

Nach der Wiederherstellung des serbischen Patriarchats im Jahre 1557 entsteht in einem weiten 
Gebiet der reorganisierten Kirche eine neue Kunst, in der die Ikonenmalerei den wichtigsten 
Platz einnimmt. Der erste angeschene Ikonenmaler ist Longin, der Maler und Schriftsteller des 
Patriarchats von Ped, der seine schönsten Werke im Kloster Detani hinterliess, Seine in den 
letzten Jahren des 16. Jahrhunderts entstandenen Arbeiten sind häufig von der alten serbi- 
schen Literatur inspiriert. Der grösste Maler der Türkenzeit, Georg Mitrofanovic, bildete 
sich im Athoskloster Chilandar aus. Er ist im gleichen Masse als Fresken- und Ikonenmaler 
hervorragend, Sein monumentales Werk, die Fresken im Refektorium von Chilandar, sind zwei- 
fellos das wichtigste Denkmal serbischer Malerei auf dem Athos im frühen 17. Jahrhundert, 
von reicher Thematik, die den grossen Meister nicht erschöpft. Seine geistvolle, scharfe Linien- 
führung ist auf die Iyrisch hellen, verfeinerten Farben abgestimmt und verschmilzt mit ihnen 
zu einer ungewöhnlich frischen und originellen Einheit. Unter seinen Nachfolgern tun sich 
zwei hervor: Kosmas und Jovan. Der eher rätselhafte Kosmas, von dem zwei Werke erhalten 
sind, wurde vor allem durch die im Kloster Morada (Montenegro) aufbewahrte Ikone der Heili- 
gen Simeon und Sava, mit Szenen aus dem Leben des hl. Sava berühmt. Diese Ikone ist ein impo- 
santes Konzentrat, ein Mikrokosmos der serbischen Ikonenmalerei Mitte des 17. Jahrhunderts. 
Die ganze tiefe Tragik einer traditionellen Kunst wird in diesem Werk offenbar, das auf den 
ersten Blick wie die Routincarbeit eines pedantischen Malermönches anmutet. Indessen ist auch 
Kosmas von dem ständigen Problem der alten, talentierten serbischen Künstler gequält: Wie 
im 13. Jahrhundert die Maler in Mileseva byzantinische Fresken in Kenntnis der romanischen 
Kunst malten, so ordnet der späte Meister des 17. Jahrhunderts seine Kunst den jahrhunderte- 
alten Regeln der byzantinischen Kunst unter, obwohl er mit manchem edlen — die Ganzheit 
nicht störenden — Detail seine Informiertheit über die künstlerischen Verhältnisse im Westen 
zeigt. Das Feingefühl des Kosmas für die dominierenden Werte seiner traditionellen Konzep- 
tionen spürt man in seiner Fähigkeit, die westlichen Elemente den Gesetzlichkeiten der Ikonen- 
malerei unterzuordnen. Der Kopf des in Gedanken versunkenen Diakons auf der kleinen Ikone, 





die eine Szene aus dem Leben des hl. Sava darstellt, der im Kontrast von Licht und Schatten 
und mit intimer psychologischer Intensität wie auf Porträts der damaligen niederländischen 
Malerei modelliert ist, wirkt nicht wie ein Fremdkörper in der byzantinischen Struktur des Bildes, 
sondern ist kraft der malerischen Auffassung in eine für die Ikonenmalerei charakteristische 
Schönheit umgeformt. Den gleichen Sinn für intensivere und individuellere Deutung einer bestimm- 
ten Gestalt zeigt auch Kosmas’ Zeitgenosse, der Maler Jovan aus Chilandar. Seine Ikone, ein 
Porträt des Patriarchen Pajsije, zählt zu den schönsten serbischen Porträts des 17. Jahrhunderts. 
In der letzten Generation der serbischen Ikonenmaler sind vor allem drei Namen bedeutend: 
der Pope Danilo aus Chilandar, ein Routinier und kalter, pedantischer Techniker, dessen Arbeiten 
ausgezeichnet erhalten sind; Radul Zographos, Maler der Patriarchen von Pet, der fruchtbar 
und ungleichmässig ist und viele mittelmässige Nachfolger hat, und Avesalom Vujili6, Mönch des 
Klosters Morala, ein unsteter Abenteurer und feiner Maler, Autor der grossen Ikone des Maler- 
apostels Lukas in Morala. Die von Szenen aus seinem Leben umgebene Ikone des Malerapostels 
ist besonders als Illustration des künstlerischen Ambientes wertvoll: der Apostel wird in einem 
Atelier hinter einer Staffelei etwa wie die Evangelienschreiber in ihrer Arbeitszelle dargestellt, 
mit einer Vielfalt von Einzelheitenp die den Malprozess selbst zeigen, Der grosse Unterschied 
zwischen dem Kunstschaffen im Westen und Osten wird anschaulich. Auf westlichen Bildern 
gleichen Themas — um nur an die Madonna des hi. Lukas von Rogier van der Weyden zu denken 
— arbeitet der heilige Maler nach lebendem Modell; auf dem Bilde aus Morada malt Lukas 
aus dem Gedächtnis; denn zwei Madonnenbilder auf der gleichen Ikone wären auch in der späten 
byzantinischen Tradition eine Unmöglichkeit. 

Die streng von der Natur getrennte serbische Ikonenmalerei erhielt sich dank der lebendigen 
Phantasie der montenegrinischen Mönche bis zum Ende des 17. Jahrhunderts. Als nach dem 
Misserfolg der christlichen Offensive auf dem Balkan 16% eine neue Welle türkischer Gewaltakte 
auch die restlichen Klöster wegschwemmte, und die dünne Schicht von Gebildeten, welche die 
Kirchenmalerei pflegte, in Gebiete nördlich der Save übersiedelte, ging schliesslich die gesell- 
schaftliche und materielle Grundlage der alten Kunst völlig verloren. Die nach Syrmien, Slawonien 
und Ungarn geflohenen Serben schaffen im Laufe des 18. Jahrhunderts ihre eigene Stadtkultur 
und weltliche Kunst, Im neuen Milieu verwandelte sich die Ikonenmalerei in eine eigene Variante 
des orthodoxen Barocks, der in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts in seiner exotischen Schön- 
heit auf den serbischen Ikonostasen aufleuchtete. Als aber die Quellen der religiösen Eingebung 
austrockneten und der ganze malerische Schöpfungsprozess verändert war, endete auch das 
Leben der Ikonen. Durch den Verlust ihrer Rolle in der gemalten Kirchendekoration im 
19. Jahrhundert verloren sie ihren Charakter und eigenen Gehalt. 

In Gegenden zwischen Debar und Ochrid erlebte die Ikone ein ähnliches Schicksal. Zu Beginn 
des 18. Jahrhunderts beeindruckten die wenig bekannten Ikonostase aus flachem, vergoldetem 
Holz mehr durch ihre Holzplastik als durch die Malerei. Unter den schönsten Altar- 
wänden jener Zeiten hebt sich die fein geschnittene vergoldete Altarwand von Sveti 
Naum besonders hervor. Im Chaos und der Üppigkeit der Dekoration sinken die kalt 
und hart gemalten Ikonen auf das Niveau misslungener Folklore herab. Die Ikone starb 
als abgeblühte künstlerische Form sowohl im Milieu der privilegierten wie auch der ver- 
folgten Kirche aus. Es ist nicht bedeutungslos, dass in der inneren Krise der alten Malerei 
in Russland bei innerkirchlichen Auseinandersetzungen über alte und neue Kunst gerade die 
Serben als die glühendsten Verfechter der traditionellen Malerei auftraten. Im Manifest der 
neuen russischen Ikonenschule, dem 1664 an den bekannten Ikonenmaler Simon Uschakov ge- 
richteten Sendschreiben des Zographen Josif Volodimirov, wird ständig der serbische Archi- 
diakon Jovan Ple&kovie als Vertreter des archaischen Stils angegriffen. Die Haltung der Serben, 
als des westlichsten orthodoxen Volkes, das stark der Propaganda und den Methoden der Union 


220 





215 


ausgesetzt war, ist verständlich. Sie bestanden am hartnäckigsten, intensiver als die Griechen, 
auf der Orthodoxie ihrer Kunst. Der aus konfessionellen Gründen eifersüchtig gehütete alte 
Stil der serbischen Ikonen blieb von den Einflüssen der Barock- und Renaissancekunst bis zum 
Ende des 17. Jahrhunderts beinahe unberührt. Bis zu welchem Grad die Ikone in den serbischen 
und mazedonischen Gebieten das Wesen ihres ursprünglichen künstlerischen Ausdrucks zu 
bewahren vermochte, zeigt die schöne späte Ochrider Ikone des hl. Naum aus dem 17. Jahrhun- 
dert. Sie entstand nach einem erhaltenen Vorbild aus dem frühen 15. Jahrhundert und wieder- 
holt ikonographisch die Vorlage getreu, geht aber in der künstlerischen Bearbeitung nicht auf 
die Feinheiten jener Zeit ein. Mit ihrer kräftigeren Zeichnung und der verhaltenen Farbgebung 
greift sie spontan auf malerische Lösungen zurück, die an die Anfangsformen der Ikone erinnern, 





Verzeichnis der Ikonen aus Jugoslawien 


157 Cnrisrus Dur ErLöser. Chilandar, Museum. Detail 
der Ikone 120x% cm. 13. Jh. 


159 GOTTESMUTTER SEELENRETTERIN. Ochrid, National- 
museum. Doppelseitige Ikone. 94,5 x80,3 cm, An- 
fang des 14. Ihs, 


161 Erzengur Gasemt. Detail der Ikone «Verkündi- 
gung» (s. 165) 


163 Gorressurrer. Detail der Ikone «Verkündigung» 
(s. 165) 


165 VERKÜNDIGUNG. Ochrid, Nationalmuseum. Doppel- 
seitige Ikone, 94,5x80,3 cm. Anfang des 14, Ih 


166 Gorresmurrer Hovegerkia. Chilandar, Museum. 
Mosaik. 57x38 cm. Ende des 12. oder Anfung des 
13. Ihs, 


167 Kasuziaung. Ochrid, Nationalmuseum. Doppel- 
seitige Ikone. 97x67 em. 13, Ih. 


168 Korr ors Evanaeusren MaArtuäus. Detail der 
Ikone «Evangelist Matthäus» (s. 169) 


169 Evanasııst Marmuäus. Ochrid, Nationalmuseum. 
106 x 56,5 cm. Ende des 13. oder Anfang des 14. Ihs. 


171 Gorresmurter Prristeptos. Ochrid, National- 
museum, Doppelseitige Ikone. 83 x 65,5 cm. Anfang 
des 14. Ihs. 


173 Kreuzıgung. Ochrid, Nationalmuseum. 
seitige Ikone. 94,5x70,5 cm. Anfang des 14. Jhs. 


175 Taure Cmistt. Belgrad, Nationalmuseum. 
40x32 cm. 14. Jh. 


177 Der netıoe PANTELEIMoN, Chilandar, Museum. 
41x34 cm. Anfang des 14. Ihs. 


178 Gorresmurter Hopegemia. Ochrid, National- 
museum. Doppelseitige Ikone. 97x67 cm. 13, Jh. 


179 Christus ber Seeiengerter. Ochrid, National. 
museum. Doppelseitige Ikone. 94,5 x 70,5 cm. Anfang 
des 14. Ihs. 


180 Taure Curistı. Ochrid, Nationalmuseum. 
47x38,2 cm. 14. Ih. 


181 Exam. Detail der Ikone «Taufe Christin (s. 180) 


182 Jomannes pen TÄurer mır Propueren. Detail der 
Ikone «Abstieg zur Hölle» (s. 183) 


183 Ansrıeg zun Höre. Ochrid, Nationalmuseum. 
45,5x38,5 cm. 14. Jh. 


184 Top Marık. Ochrid, Nationalmuseum. 
45,5%x47 cm. 14. Ih, 


185 Jonannes Der TAurer. Dedani, Ikonostas, 
164,4 x56 cm. Um 1350 


187 Der Arosrer Lukas, Chilandar, Museum. Ikone 
aus dem «Cin» auf dem grossen Ikonostas der 
Hauptkirche, 98,5 x73 em. Ende des 14. Ihs, 


189 Cuaisrus DER ERLÖSER UND LEMINSSPENDER. 
Skopje, Kunstgalerie. 131 x88,5 cm. 1393/94. Werk 
des Metropoliten Johannes Zographos 


191 PELAGONISCHE GOTTESMUTTER. Skopje, Kunstgale- 
rie. 134x93,5 cm. 1421/22. Werk des Priester- 
mönches Makarios Zographos 


193 Die Lieskeiche GOTTESMUTTER. De£ani, Ikonostas. 
Detail der Ikone, 164,5 x56 cm. Um 1350 


194 MÄDCHEN AUS DEM GEFOLGE DER GOTTESMUTTER. 
Detail der Ikone «Mariä Reinigung» (s. 195) 





195 Marık Reinigung, Chilandar, Museum. 
Detail der Ikone. 109x87 cm, 14, Jh. 


196 Gorrsssurter. Cuenca, Kathedrale. Diptychon des 
Thoma Preljubovie, 38,5% 27,5 cm. 1367—1384 


197 Christus. Cuenca, Kathedrale. Diptychon des 
Thoma Preljubovie. 38,5%27,5 cm. 1367—1384 


198 MaAxıA TEMPELGANG. Chilandar, Hauptkirche, 
Doppelseitige Ikone. 99x74 cm. 14. Jh. 


199 Dis xıeme Maria. Ausschnitt aus der Ikone 
«Mariä Tempelgang» (s. 198) 


200 Der Evanceust Jonannes. Chilandar, Museum. 
Ikone aus dem «Cin» auf dem grossen Ikonostas der 
Hauptkirche. 100%74 cm, Ende des 14. Jh. 


201 Dis Hunıcen Smeos uno Sava. Belgrad, Natio- 
nalmuseum, 32,5x26 cm. 15. Ih. 


203 Den neıLıge Demermus von Satonıkı. Belgrad, 
Museum für angewandte Kunst. 34,3x26,5 cm. 
Ende des 14. oder Anfang des 15. Ihs. 


205 Dir HEILIGE CLEMENS von Ocksın, Ochrid, Natio- 
nalmuseum, Doppelseitige Ikone, 86x65 cm. Ende 
‚des 14, oder Anfang des 15. Ihs. 


206 Dıe rünr MärtYeer (Die Heiisen Bustrarios, 
AUXENTIOS, EUGENIOS, MARDARIOS UND ORESTES), 
Chilandar, Museum. 33%42,5 cm. Ende des 14. 
oder Anfang des 15. Ihs, 


2%07 Der mmuıge Eusrratios, Detail der Ikone «Die 
fünf Märtyrer» (s. 206) 


209 Arosteisüsten. Ochrid, Nationalmuseum. Detail 
der Deesis, 33x34,8 cm (die ganze Deesis). 
Ende des 15. Ihs. 


209 Ökumenisches KonzıL. Belgrad, Nationalmuseum. 
Doppelseitige Ikone. 
32,5x22,3 cm. 17. Jh. 


210 Erzenger Gaarier. Chilander, Kirche des hi. 
Tryphon. Mitteltür des Ikonostas. Detail der Szene 
«Verkündigung, 117x56 cm. 1621. Werk des 
Meisters Georg Mitrofanovid 


211 Gormssurrer. Chilandar, Kirche des hi. Tryphon, 
Mitteltür des Ikonostas. Detail der Szene «Verkün- 
digung». 117x536 cm. 1621. Werk des Meisters 
Georg Mitrofanovie 


212 Beweinung Christl, Pod, Schatzkammer des 
Patriarchats. Ikone. 
35x42,5 cm. 17. Jh, 


213 Jomanses Der TAuren. Belgrad, Museum der 
Serbisch-orthodoxen Kirche. 
63,3x42,5 cm. 1644 


215 Der HeıLıoe NAum von Octmip, Skopje, Kunst- 
galerie. 50x38 cm. 17, Jh. 


217 Der neLıoe Simson NEMANIA UND DER HEILIGE 
SavA, MIT SZENEN AUS DEM LEBEN DES HL. Sava. 
Kloster Morata. 1645. Werk des Meisters Kosmas, 
Ausschnitt 


218 Eine Szens Aus DEN WUNDERN DES HEILIGEN GEORG. 
Detail der Ikone «Der heilige Georg mit Szenen 
aus seinem Leben» (s. 219) 


219 Der HEILIGE GEORG MIT SZENEN AUS SEINEM Lesen. 
Pee, Schatzkammer des Patriarchats. 120x81 cm. 
17. Ih. 


220 Dex sersische Parrıaach Paısım. Ravenna, Museo 
Nazionale, 34x24 cm. Werk des Meisters Jovan 
aus dem Jahr 1663 
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1,23 

Tronenon MADONNA ZWISCHEN ben Heiligen T0OOR UND 
Geora. Sinai, Katharinenkloster. Enkaustisch. 68,5 x 48 cm. 
6. Ih. 

Maria sitzt auf einem schlicht geformten, juwelenbesetzten 
Ten ae BE a a en Er 
der byzantinischen Kaiserin zukommt. Das Christuskind, 


Darstellungen 
Apostels, ist Petrus auf dieser Ikone als ein intellektueller 
Kirchenfürst dargestellt, In der Rechten hält er drei Schlüssel 
Fb irngpeiprahgo Tan mager aa gr 
tung hat, ist eine offene Frage — und in der Linken einen 
Ähnlich der thronenden Madonna ist er in 
eine Nische gesetzt, die jedoch in einem sehr reich profilierten 


} 


67 

Karuzısung. Sinai, Katharinenkloster. 46,4 x 25,5 cm. 8. Ih. 
Christus am Kreuz steht aufgerichtet auf einem Suppeda- 
neum, die Arme in betont waagrechter Haltung. Das lange, 
ärmellose Gewand, das Kolobium, das in einem purpurnen 
Braun gemalt ist, lässt einen schmalen Bruststreifen mit der 
Wunde frei, aus der ein Blut- and ein Veamnurstsnhl Sic arplen- 


Ande Haie in den Flammen. Ein schmaler Buelfn nk 
den oberen Segmenten der Nimben ist verlorengegangen. 
Der alte Rahmen (hier nicht reproduziert) ist erhalten geblie- 
ben, auf ihm steht In kapitalen Buchstaben ein Exzerpt aus 
Der «Gesang der 
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Apostel etwas mehr als die Hälfte einnimmt, 28 cm; Breite 
9,5 em. 10. Jh. 

Thaddäus, der Apostel der Edessener, nimmt den oberen 
Teil eines Einken Triptychonfligels ein. Im oberen Teil 
rechten Flügels ist Abwarus, der König von 


j 
#5 


kloster. 20,6x14,1 cm. 10. Jh. 


ten Hand Juwelen und Perlen geschmücktes Evan- 
gelinr hält. Sein Gesicht zeigt ernste, asketische Züge, aber 
noch nicht die strenge Stilisierung, wie sie für die Nikolaus- 
bilder des 11. und 12, Jahrhunderts üblich ist. Die Namen der 
Heiligen sind in schönen, gerundeten Unzialbuchstaben ge- 
schrieben, die für das 10. Jahrhundert typisch sind. 


; 


43x33,1 cm. 1011. Ih. 

Verglichen mit dem Kopf des stehenden Nikolaus (s, 13), ist 
dieser zwar mit grösserer Subtiliidt modelliert — was im 
wesentlichen durch den grösseren Masstab erklärt werden 


Partien des Triptychons, sich über die Mitteltafel erstreckend, 
setzte sich der erzählende Zyklus mit weiteren sechzehn Szenen 
fort, von denen sich vier erhalten haben. Diese befinden sich 
auf dem unteren Teil des rechten Flügels und enden mit 
dem Begräbnis dieses populärsten aller östlichen Heiligen. 
Ei 


Din HimmeLstarten Des Jomannes Kıımax. Sinal, Katharinen- 
kloster. 41x29,3 cm, 11.12. Ih. 

Die Himmelsleiter, als bildliche Komposition ein schr seltenes 
Thema in der Ikonenmalerei, wurde zweifellos als Titelmi- 
niatur für den populären Traktat des Johannes Klimax erfun- 
den, der höchstwahrscheinlich gegen Ende des 6. Jahrhunderts 
von diesem Sinal-Abt verfasst wurde, Er diente als Leitfaden 
zum Erlangen der mönchischen Tugenden, die dem strebenden 
Mönch den Weg ins Himmelreich eröffnen sollen. Während 
die früheren Manuskripte wur eine schematische Zeichnung 


36,3% 21,2 em. 11. Ih. 
Die Darstellung der Geburt Christi hat mehr als ingendein 


Erzengeln; damit wird der zeremonielle und liturgische Cha- 
rakter besonders betont, Die untere Hälfte der Ikone zeigt 


tion der Kindheitsgeschichte sind populäre Elemente schon 
zu einem früben Zeitpunkt Elemente, die auf 
apokryphen Texten basieren, wie den Evangelien des Jakobus 


u 

Dex teil xie Eutuymivs. Sinai, Katharinenkloster. 63 x41 cm. 
12. Ih. 

Im Gegensatz zu dem frontal stehenden Philippus (s. 14,15) 
wendet sich Euthymius zur Seite, der himmlischen Erschei- 


nenkloster populär gemacht haben, einen Kloster, das durch 
die Jahrhunderte hindurch das Chalkedonische Dogma in 
einer monophysitischen Umgebung aufrecht erhielt. 

26, 26, 27 

Die Aurerweckuno es Lazarus, Sinsi, Katharinenkloster, 
Ausschnitt aus einem Ikonostasisbalken. Höhe 41 cm, Breite 
des Breites mit 3 Szenen 113 cm. 12, Ih, 


ersten Bretter spilier stark übermalt; während das ersie mit 
eher iger; sure Geburt und Darbringung im 
durch die moderne noch entstellt ist, 
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zu legen, sind nur zwei von den Jüngern Christi dargestellt 
worden, von denen der eine deutlich als Petrus charakie- 
risiert ist. Christus nimmt keine Notiz von den Schwestern 
‚des Lazarus, von denen die eine in der typischen Haltung der 
Proskynese wiedergegeben ist. Einer der Diener, die die Gra- 
bestür forttragen, und der Mann, der die Mumienbinde ab- 
wickelt, halten den rechten Arm im überlangen Ärmel gegen 
das Gesicht: in der frübchristlichen Kunst bedeutet diese 
Geste das Zuhalten der Nase zum Schutz gegen den Gestank 
der Leiche (Joh. XI, 39), aber der byzantinische Maler des 
12. Jahrhunderts hat diesen realistischen Zug gemildert, 
28,29 

Die Transmoumation Cimusrt. Sinai, Katharinenkloster, 


8 


i konzentrischen Ovalen besteht und damit zu einem tri- 
Symbol geworden ist. Petrus (rechts) ist knieend 


Ä 





dargestoltt und versucht offenbar sich zu erheben, Jakobus 
(links) hingegen wendet sich von der Vision ab, unfähig das 
blendende Licht zu ertragen, während Johannes noch auf 
dem Boden liegt — «alle drei waren voll Schlafs» (Luk.1X,32) 
— und nur den Kopf zu Christus wendet. Auch er scheint 
von dem Lichte so betroffen zu sein, dass er unfähig ist, 
seine zusammengekauerte Haltung zu ändern. 

3 


Verkünnssung, Sinai, Katharinenkloster, Ca. 37x42 cm. 
Ende des 12. I 

Als kretische Künstler im früben 17. Jahrhundert eine neue 
Ikonostasis schnitzten und Ikonen für sie malten, stellten 
sie für die obere Zone nicht genügend Ikonen ber. So wählten 
sie, um die vorgesehenen Rahmen alle auszufüllen, aus den 


78,3x51,2 cm. Um 1200. 
Diese Ikone teilt das Schicksal der Mehrheit der auf 
gemalten Tafeln; als Folge einer Krümmung hat sich 
Holz vertikal gespalten, Gewöhnlich handelt es sich 
einen starken Sprung durch die Mitte der Tafel, uber 
unserem Falle sind es zwei Sprünge, die jedoch 

der 


Gesichter 
wie so oft bei Ikonen des 12, und 13, Jahrhunderts, ist auf- 
geraubt, und den ursprünglichen Rotationseffckt, der eine 
starke Wirkung als Lichtscheibe gehabt haben muss, kann 
man noch deutlich unter der Firnisschicht erkennen. 


Er 
HinmeLraunı Christi, Sinai, Katharinenkloster. Ausschnitt 
aus demselben Ikonostasisbalken wie 33 und 35. 


38,2x26,2 cm. Ende des 12, Anfang des 13. Ihs, 


zwei folgenden Szenen, schen wir in der Mitte, zwischen den 
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MARıenTon. Sinsl, Katharinenkloster. Ausschnitt aus dem- 
selben Ikonostasisbalken wie 32 und 33, 38,4x25,6 cm. 
Ende 
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% 
Marıa mer oest Kınne. Sinai, Katharinenkloster, Mosaik, 
4#4,5x33 em. Um 1200. 


anderen, wie auf unserer Ikone, als Halbfigur. Normalerweise 
bält sie das Christuskind auf dem linken Arm, während sie 
die rechte Hand vor die Brust hält. Die umgekehrte Hand- 
haltung, wie in unserem Beispiel, muss als eine Variante 
angesehen werden. Indessen wurde trotz derartiger Ab- 


21,5x24 cm. 12.13. Ih. 

Christus dominiert über den übrigen Personen. In der 

ein zusammengerolltes Spruchband, die rechte 
vor dem Grabeingang stehenden Lazarus 
diesem Ende eit 


halt 
die rechte, bedeckte Hand zum Gesicht, 
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Den sensoe Jaxosus, Patmos, Kloster des Evangelisten 

Johannes. 91x65 cm. 1). Ih. 

Frontales Brustbild des Heiligen, der ein zusammengerolltes 

Spruchbamd hält, In der oberen rechten Ecke Christus als 
ibn 


Cnistus Pantoxraron. Athos, Kloster Wutopedi. Detail 
eines Ikonostas-Architruvs. 69x213 cm. 12. Jh. 

Mitte des Architravs befindet sich Christus Panto- 
krator auf dem Thron. Zu beiden Seiten sind 
zwei mit 


A 


4,45, 

Athen, Byzantinisches Mussum, Doppelseitige 
Ikone. 87%61,5 cm. 13. Jh. 
Auf der Rückseite einer Ikone der Gottesmutter Hodegetria 
aus dem 16. Jh. erschien bei einer kürzlich stattgefundenen 
Reinigung die Kreuzigung. Sie gehört drei verschiedenen Epo- 
‚chen an. Der ersten können das Kreuz, der Körper Christi, eine 
kleine, links von Johannes wahrnehmbare Hand und die 
Erzengel zugeschrieben werden; der zweiten der gelbe, be- 
stirnte Grund und die Inschrifien; der dritten der Kopf Christi, 
die Gottesmutter und der Apostel Johannes, Bei der ursprüng- 
lichen Darstellung Christi waren der Kopf weniger geneigt und 
die Augen geöffnet, die Goftesmutter und der Apostel Johan- 
nes waren kleiner als Christus abgebildet, und es scheint, dass 


lung der Erzengel mit Vogelfüssen ist einmalig; gewöhnlich 
vaffen die Erzengel ihr Himation und halten nicht, wie hier, 


Restaurierung: Byzantinisches Museum, 1964. 


“ 

Casustus ImaGo Pıeratıs, Eurytania, Kloster Tatarna. Mo- 

saikikone. Ohne Rahmen: 17,5% 13 cm, Anfang des 14. Ihs. 

Der Leichnam Christi als Brustbild mit leicht zur rechten 
'. Hinter ihm das Kreuz mit Resten 


Dix marine Gpoma. Athen, Byzantinisches Museum, Bemalte 
doppelseitige Reliefikone, 109x72 cm. 13. Ih. 
Auf der einen Seite sind zwei Heilige, Marina und wahr 


Sammlung 

95x62 cm. 14. Ih. 

Die Gottesmutter hält das Kind auf dem rechten Arm, dem 
Typus der Gottesmutter Giykophilousa entsprechend. Die 
unbekleideten Teile des Körpers sind aus weissen und rosa- 
farbenen, die Umrisse aus roten und die Schatten aus grünen 
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Den munaoe Nxoraus, Athos, Kloster Stavronikita. Mo- 
saikikone, 42,5%34 cm, Anfang des 14, Ihs, 
Der Heilige ist frontal als Büste, im Gewand ei 


und ein Schwert und an der linken Schulter den Schild. 
Reiches lockiges Haar umgibt ein feines Gesicht mit schmaler 
Nase und einem kleinen Mund. 


Kl 

Der near Desserkius. Athos, Kloster Watopedi. 
88x52 cm. 14, Jh. 

Frontake Büste des Lanze und Schild haltenden Heiligen, 


geneigtem Haupt entsprechend dem Christus der Pietä darge- 


Karuzıouno. Patmos, «Kathisma» der Verkündigung. 
33,5x26,5 cm. 14. Jh. 


kretischen Ikone aus dem Jahre 1550 (s. N. Kondakov) wie 
auch in einem (unveröffentlichten) Fresko des Malers Frungos 
Katelanos aus dem Jahre 1548 im Kloster des Barlaam in 


Restaurierung: Ph. Zachariou, 1960. 
Das Wunoer zu Cnuonxae. Jerusalem, Griechisches Patri- 


j 


datiert werden. 
Restaurierung: Ph. Zachariou, 1962. Die beiden Seiten der 
Ikone wurden getrennt. 


72 
Der neıLıce Demerrrus. Sassoferrato, Museo Civico, Mosaik- 
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und die Inschrit TO ATION MTPON trug. 
würdigerweise sind diese Buchstaben dieselben wie bei 
‚den übrigen Inschriften, Deshalb stammte diese Ampulie nicht 
wirklich aus Thessaloniki sondern war Teil des Süberbeschla- 
Die r n 


B 


der Ikone «Der ungläubige Thomas». 39x29,5 cm. Um 
1372—1383. Rechts des in der Mitte befindlichen 


von Thomas kann man nur den Kopf, eine Schulter und einen 
Fuss ausmachen, Einzig sein Blick ist auf den Beschauer geri- 
chtet, während die übrigen Apostel die Szene verfolgen oder 
sich miteinander unterhalten. Auf einem Fresko aus dem Jahre 
1348 im Kloster des Barlaam in Meteora ist diese Szene genau 
wiedergegeben, jedoch ohne den Despoten Thomas. 
Restaurierung: Ph. Zachariou, 1962. 

74, 75 


Der keıL1Ge Georo. Aiglon, Kirche der Muttergottes Trypiti. 
103 x 66 cm. 14. Ih. 

Der heilige Krieger ist frontal als Büste dargestellt; ce hält 
in der rechten Hand schräg eine Lanze, mit der linken stützt 
er sich leicht auf den Schild. Sein kurzes braunes Haar ist 
von einem Heiligenschein in Relief umgeben. Der obere 
linke Teil ist beschädigt. 

Re kerang: Irasniteisihee Dt 

Sraunorue nes Kanpenaıs Bessanıon. Venedig, Galleria 
dell'Accademia, Hölzerne Staurotbek mit Schiebedeckel, 
47x32 em. 14. Jh. 

Der Deckel und sein Rahmen sind aussen mit folgenden 


MOIPOEKYNHTON ETATPIKON TITION APTTY- 
POKOEMEI A'AAEA®OY BAZIAENE EIPHNH 
OYTATHP IAAAIOAOTINA, EOTHPIAE ENTE- 
YZIN, ATTPON TIITATEMATON, 

Die hier erwähnte Irene ist wahrscheinlich die Nichte von Mi- 


folge 

von Tpmydang IINETMAYIKOE, von dem man annimmt, 
dass es sich um den Patriarchen Gregorios IIL (1443—1459) 
handelt. Schliesslich wurde die Staurothek im Jahre 1463 


auf den Waagschalen befindlichen Seelen an sich zu reissen 
versucht. Die Iateinische Inschrift ist heute fast völlig ver- 
wischt. 
78,79 


Jahrhundert in Konstantinopel geschaffenen Typus an. 
8 


TAume Chatsrt, Jerusalem, Griechisches Patriarchat. 
50,5x37 cm. Ende des 14. Ihs, 
Christus steht unbekleidet mitten im Fluss; er ist kaum 
merklich nach rechts geneigt und vom Wasser völlig bedeckt, 
Der Heilige Geist kommt auf ihn herab. Links auf dem Felsen 
der heilige Täufer Johannes in der in dieser Szene üblichen 
Haltung. Rechts verneigen sich drei hintereinanderstebende 
Engel vor Christus, Das felsige Ufer des Flusses, einige 
‚Bäume und die Personifikationen des Jordans und des Meeres 
vervollständign diese dogmatische und dennoch malerische 


Restaurierung: St, Baltoyannis, 1964, 
= 


Die nerLioe MAnına. Atben, Byzantinisches Museum. 
115x78 cm. 15. Jh. 
Brusibild der Heiligen, die in der rechten Hand ein Kreuz 


Den Ton MarıA. Patmos, Kloster des Evangelisten Johannes. 
32x24,5 cm. 15. Ih. 

Die Komposition wird von der hoben, langgestreckten Gestalt 
Christi, die sich von einer Mandorla abhebt, beherrscht. Er 
hält die Seele der Gottesmutter in Gestalt eines Neugeborenen. 
Zu beiden Seiten des Leichnams der Gottesmutter stehen 
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unten zehn Szenen aus der Passion und andere, 

n 

Krruzassause. Athen, Museum Benakl. Randszene auf 
einer die zwischen zwei Engein Ihronende Gottesmutter 
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Assrıeg zun Höre. Athen, Museum Benaki. 36,5%65 cm. 
Signiert von Michael Damaskinos, 16. Jh. 
Christus teitt auf die beiden gekreuzten Flügel der zerbroche- 
‚nen Höllentore und zieht mit der Hand den im Sarg knicenden 
Adam hervor. Hinter dem auferstandenen Adam: Eva und 
2 asien Kir  brugereliage lage wugeopreggperint 
a N Bee Das Due, Hinter 
erscheinen zwei Meloden, und zwei kleine Engel 
ee ie Szene, welche die Auferstehung Christi nach 
der Interpretation des apokryphen Nikodemusevangeliums 
symbolisiert. In Ikonographie und Stil folgt diese Ikone 
zweifellos einem Vorbild aus dem 14, Jh. 
Restaurierung: G. Stratigos, 1944. 


il 


Die BmL10e Anna UND DIE Gortessuurre. Athen, Museum 
Benaki, 106%76 cm. Signiert von Emmanuel Tzane 1637, 
Büste der hl. Anna, die Gottesmutter haltend, die ihrerseita 
wiederum eine Blume — die Präfiguration Christi — hält. 


Gesunr Caxistt, Venedig, Griechisches Institut. Ohne Rah- 
men 57x47,5 cm. Mitte des 16. Iha. 

In der Mitte die neben der Krippe mit dem Neugeborenen 
ausgestreckte Gottesmuter. Rund herum Episoden im Zusam- 
menhang mit dieser : Lobpreiseode Engel, die 
Verkündigung an die Hirten, Josef im Gespräch mit zwei 
Hirten, das Bad des Neugeborenen, die aus der Ferne kom- 
menden Drei Weisen, Die Landschaft ist felsig, mit drei 
hintereinanderstehenden Felsen, Bäumen und Büschen. In- 
schrift: H XPIETOY TENNHEIE und die wohlbekannte 
Evangelienstelle aus Lukas (2, 14), 

Die Ikone bewahrte ihren ursprünglichen holzgeschnitzien 
Rahmen im itaßlenischen Stil des 16. Juhrhunderts mit 
zwei gemalten Propbeten: links die Büste von Jesaja und 
rechts die von Ezechiel mit grossen entfulteten Schrift- 
rollen in den Händen, 
Restaurierung: At. Kessanlis, 1959. 


Der IM. Theodor (Stratelates oder Tyron?) ist frontal mit 
kurzem dichtem Haar, dünnem berabhängendem Lippenbart 
und einem spitzen, die Brust teilweise bedeckenden Vollbart 
dargestellt. Das Gesicht ist flächig, mit einfachen Strichen und 
ohne Modellierung gezeichnet. Auch die Gewandfalten sind 
durch einfache, flache längliche Farbflecke wiedergegeben, 
In Ikonograpbie, Stll und dem streng askerischen Ausdruck 
dieser Gestalt. ist syrisch-palästinensischer Einfluss spürbar. 
Diese Ikone war aus einzelnen Keramikplättcben (11,5 x 11,5% 


‚Gorrssmurter ner Rünkung (Ersusa), Sofia, Archäolo- 
gisches Museum. 125x98 cm. 13.14. Jh. 

itige Ikone. Auf der anderen Seite Christus Panto- 
krator (s. 101), 
Die Gestalten der Gottesmutter und des Kindes, eine vollen- 
dete Komposition, bekunden innige und tiefste menschliche 
Gefühle. Das tragische Schicksal der Mutter scheint durch das 
dunkelrote, fast braune Maphorion angedeutet, das als 
ae ee 


Restaurierung: Vern Nedkova, 1955 und 1958. 
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Cnustus Pawroksaron. Sofia, Archllologisches Museum, 
125x98 cm. 13.—14. Ih. 

Doppelseitige Ikone. Auf der anderen Seite die Gottesmutter 
der Rührung (s. 9). 

Christus ist als monumentales frontales Brustbild dargestellt, 
mit der rechten Hand segnend und in der linken ein aufge 


ter ein kleines Medaillon mit den im Halbprofil Christus 
zugekehrten Gestalten der Erzengel, Links und rechts auf 
dem Rahmen jo drei stehende Prophetengestalten (18. Jh.). 
Auch andere Reste späterer Ausbesserungen sind sichtbar, 
Stammt aus Neseber. 

: Vera Nedkova, 1955 und 1958. 


Marias liegt bis unterhalb der Knie am Körper an und ist 
ee eg er Eger ang eeonerdngr en 
Kopf und Schultern verziert. Johannes ist dem Typus nach 
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lee den bass Get DER AR 

93 EMITN HATLDSSZR. Stammt aus 

a ee Dimitrovgrad (Jugoslawien). 
Restaurierung: Vera Nedkova, 1952, 
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Das Wunoer ım Kıoster Cusistos Larom. Sofa, Archäolo- 
gisches Museum. 89x60 cm. Um 1395. 

Doppelseitige Ikone. Auf der anderen Seite die Gottesmutter 


grund. Links vom Soe steht der als Greis gegebene Prophet 
Ezschiel. Er drückt sein Erstaunen über das ungewöhnliche 
Schauspiel durch das Heben beider Arme aus. Rechts vom Seo 
sitzt der Prophet Habakuk, als Jüngling, auf einem Felsen und 
stützt gedankenvoll das Haupt in die rechte Hand, während er 
mit der linken ein auf den Knien liegendes offenes Buch hält, 
Die Ikone gibt ein Mosaik aus dem 5, Jahrhundert aus der 
Apsis der Kirche Hosios David in Thessaloniki wieder 
(früher als Kloster Christos Latom bekannt) und ist «Wunder 
im Kloster Christos Latom» benannt, 

Stammt aus dem Kloster von Poganovo bei Dimitrovgrad. 
Restaurierung: Vera Nedkova, 1952. 

106 


Carisrus Pantorrator. Sofa, Archäolopisches Museum. 
120x82 cm. 14, Jh. 
a 
segnend und mit der linken ein geschlossenes Evangeliar 
die Brust Ichnend, Das askeiische jedoch milde Gesicht wird 
a a a kurzer Bart 
und herabhängender Lippenbart. Malerisch modelliert, Ur- 
sprünglich war die ganze Ikone von einem Silberbeschlag 
bedeckt, der nur Gesicht und Hals freiliess. Heute besicht 
von diesem Beschlag nur der Heiligenschein, Alles übrige 
ist Zusatz späterer Überarbeitung (17. Jh.). In den oberen Ecken 
der Ikone sieht man die Büsten zweier Erzengel, die wie die 
Dekoration des Rahmens aus dem 18. Jahrhundert stammen. 
Stammt aus Neseber. 


107 

Gormesmurnen Honsoarma, Sofia, Archäologisches Museum, 
130x107 cm. 142, 

Typische der Gottesmutter Hodegetriu, 


die jedoch in der Inschrift «Eleusas benannt ist, nach dem 
Kloster der Gottesmmutter Eleusa in Neseber, wo sie sich 
ursprünglich befand. 

Brustbild Marias mit dem Jesusknaben auf dem linken Arm, 
Beide Figuren sind in hieratischer Haltung dem Beschauer 
zugewandt, Die Gottesmutter hält demütig ihre Hand auf der 
Brust, Christus segnet mit der Rechten, in der Linken hält 
er eine geschlossene Schriftrolle. Die Gestalten wurden im 
16.—17. Jahrhundert aufgefrischt, Die Heiligenscheine, der 


LXXXVIL 


Grund und der Rahmen der Tkone sind mit vergoldetem 


7 


erneuert habe. Die dritte Inschrift zihlt alle 


Mit der rechten Hand segnet er und in der linken hält er den 
Kreuzstab und eine geschlossene Schriftrolle. Haar und Bart 
sind in unruhigen Locken stilisiert, de durch breite Lichtbün- 
del aufgehellt sind, Mit solchen Lichtbündeln sind auch die 
a N REES 

Die Hesaen GeorRo unD Damersus zu Preno. Sofa, 
Kirchengeschichtliches Museum. Reliefikone. Mit Rahmen 
85x80 cm, ohne Rahmen 29x29 cm. 14.15. Jh, 
Die beiden Reiter sind in flachem Relief wiedergegeben. 
Details der Gesichter, die Gewänder und Pferde waren furbig 
bemalt, Sie tragen ihre Rüstung und sind kriegerisch 
gekleidet und mit Lanze, Bogen und einem runden Schild (der 
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anderen hält er ein aufgeschlagenes Buch. Die Gestalten der 
Gottesmutter und des Johannes sind langgestrockt. Sie stehen 


sitzend, die Füsse auf dem Suppedaneum. Das Hingliche 
Gesicht ist von dichtem glatten Haar und einem abgerundeten 
‚Bart umrahmt. Er segnet mit der einen Hand, mit der anderen 
halt er ein aufgeschlagenes Buch auf dem Knie, Hinter dem 
Error bean ger nang Bringen 

mutter und Johannes; sie bilden uber gemeinsum mit 
Christus die Deesis, Ihre Hände sind im Gebet zu Chris- 


range Hioasirii Kiosk Sa Kira 
geschichtliches Museum, 107x83 cm. 16. Jh. 
Doppelseitige Ikone. Auf der Rückseite die Kreuzigung 
{s. 121) Die Gottesmutter ist als Halbfigur 

das Kind auf dem linken Arm. Körper und Gesicht sind 
kaum merklich nach rechts gewendet, während ihr Blick auf 





kleine Festtagsikonen gemalt. 
Die Gottesmutter ist auf der Ikone mit dem Epitheton «Kecha- 
ritomene» bezeichnet, wie es wahrscheinlich ihr Prototyp war. 


dunkle Höhle mit dem Schädel Adams befindet, steht 
das Kreuz mit dem Gekreuzigten. Seine eigene Schwere 


bewirkt, dass der Leichnam Christi sich seitlich verschiebt. 
Neben dem Kreuz steben Marin und der Apostel Johannes. 
Maria, als ruhige aufrechte Gestalt, ist in ein Gewand ge- 
büllı, das auch die zur Beust erhobenen Hände bedeckt. 
Ihr Gesicht int in stiller, schweigender Trauer zum Cekreu- 
zigten erhoben. Die Gestalt des Johannes ist bewegter. Mit 
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Mauer ist der Goldgrund von der Kreuzigung und 
Richtungen fbiegeoden Engeln ausgefüllt. 


124 
Die Gortesmurter Hopegerria Priaxeromens, Sofia, Kir- 
Museum. 105x72 cm, 1541. 


ven Gestalten gelöst; ihre Blicke sind nicht direkt auf den 


des Gokdgrundes zwei Medaillons mit den Büsten der Erzengel 


Der metLion GsoRo AUF Dem Timon, Plovdiv, Staatliche 
Kunstgalerie. 80x53,5 cm. 16. Ih. 

Der Heilige in feierlicher Haltung. Er sitzt auf einem Thron 
ohne Lehne, auf einem doppelten Polster, in der stolzen 
Pose des triumphierenden Siegers. Dichtes Haar mit stili- 


Die reich verzierte kriegerische Rüstung wird durch den 
weiten roten Umhang vervollständigt, dessen eines Ende 
geknotet und vorne über die Schulter geworfen Ist. Aus der 
oberen linken Ecke lässt sich ein Engel herab und krönt 
den Heiligen mit einem kreisförmigen Kranz. In der rochten 
Ecke ein Teil des Himmels mit der den Sieger segnenden Hand 
Gottes. 

Restaurierung: Dimo Dimov und Alexander Ribarov, 1961, 
27 


GOTTEsMUTTER Der Rünrung (Eumusa). Backovo-Kloster. 
29x24 cm, 17. Jh. 

Darstellung der Gottesmutter mit dem Kinde in liebevoller 
Umarmung. Die Mutter umarmt mit beiden Händen das 
Kind, das seinen Kopf an das Gesicht der Gottesmutter 
Jehnt und den linken Arm um ihren Hals schlingt; die rechte 
Hand hält eine Schriftrolle. Das Maphorion der Gottesmutter 


Gorrsssurrin sur Kıno. Plovdiv, Staatliche Kunsigalerie. 


der Gottesmutter ist gerundet und sorgfältig mit Schutten und 


Restaurierung: Vera Nedkova, 1958, 
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Cimistus PANTOKRATOR AUF pem Turox. Sofia, Kirchen- 
geschichtliches Museum. 77x53 cm. 1642. 

Der Pantokrator sitzt frontal auf einem Thron mit Lehne 
und segnet. Mit der linken Hand hält er ein aufgeschlagenes 
Evangeliar auf dem Knic, Das breite Gesicht schliesst mit 
einem kurzen, abgerundeten Barı ab; das glatte Haar fallt 
auf der linken Seite des Halses herab. Das Himation ist stark 
schraffiert, zeigt aber grosse weisse Felder über dem Bauch und 
Knien. Um den Kopf ein punzierer Kreuznimtss mit der In- 
‚schrift © OIN. Zu Seiten des Thrones stehen die Gestalten der 
Gottesmutter und des Johannes, beide mit betend erhobenen 
Händen (Deesis), Auf dem obersten Rahmenbalken sind die 
Büsten der Erzengel Michael und Gabriel und zwischen ihnen 
Christus «Vehtijdenmi» (Älter als die Zeiten) in einer von zwei 
Serapbim gestützten Mandorla zu seben; auf den Seltenteilen 
des Rahmens die Büsten der zwölf Apostel mit Büchern oder 
Schriftrollen in den Händen. Das Zentralbikd ist durch 
einen geschnitzten Rahmen abgegrenzt, der einen Bogen mit 
Eckrosetten bildet. Ein viereckiger Schnitzrahmen umgibt 
die ganze Ikone, Unter den Füssen Christi ein 

darunter in einer Inschrift der Namen des Stifters Veselin Pavie, 
‚des Priesters Oergin, und das Entstehungsdatum der Ikone. 
Stammt aus dem Dorf Belkin bei Samokov. 
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Einzuo ın JentisaLem. Sofia, Kirchengeschichtliches Museum. 
38x20, cm. 17. Ih. 

Erhalten ist nur die linke Hälfte. Christus sitzt «auf byzan- 
tinische Arte auf der Eselin und nähert sich der Stadt in 
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‚die hintere nicht räumlich sondern in die Höhe gezogen ist 
und bis zum Rahmen hinaufreicht. 


ein Teufel zu der Gruppe von Trinkern führt. (Inschrift: 

Der Teufel treibt den Mann von dem Tempel Gottes fort.) 

Im unteren rechten Winkel steht der Name des Stifters: 
1620. 


einigkeit, 90x66 em. 17. Ih. 
Die Büste Christi ist unter einem reliefgeschnitzten Bogen 


VeRKÜNDIGUNG. Sofia, Nationale Kunsigalerie. Altartlir 
(Kaiserpforte). 138% 78,$ cm. (beide Türen). 17. Jh. 

Auf dem einen Flügel ist der Erzengel Gabriel dargestellt, wie 
‚er auf die Gottesmutter zutritt, die auf einem reich verzieren 
Thron ohne Lehne, die Füsse auf dem Suppedaneum, 


zogenes Maphorion gehüllt. Hinter ihr steht eine Vase mit 
Lilien. Über den Gestalten ist eine komplizierte Architektur 


Gruppe von Juden, zwei Greise und drei Jünglinge, die auf 

Christus und die Apostel blicken und lebhaft gestikulieren, 

Stammt aus dem Dorf Arbanasi (Kreis Tirmovo). 
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Taure Christi. Sofia, Archäologisches Museum. 

33x23,5 cm. 17. Ih. 

Zwischen zwei kahlen und hohen Feisgipfein mit dynamisch 
verstreuten terrassenartigen Felsen fliesst in kanggestreckten 

Zeralllan Windungan dar Jordan. Im Fluss schafmmen Ya 
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beiden Seiten der Krippe, in der das in Windeln gewickelte Kind 
liegt. Hinter der Krippe stehen ein Esel und ein Ochse. Über 
‚den Köpfen von Josef und Maria leuchtet ein grosser rosetien- 
förmiger Stern. Vier am Himmel schwebende Engel verkündi- 


E 
g 
; 
® 
E 
5 


h 
H 
ifef 
t 
| 
3 


a 
h 

i 
i 
j 
F 

- 


Tr H VYXOEQZTPIA; über dem Christi: IC XC; über 
dem des linken Engels: O A{P)X(ATTEAOE) MINAHA; 
über dem des rechten: O A(PJX(ATTEAOE) TABP(N)HA. 
Konservierung: Zdravko Blabit. 


MHP ÖY;über dem Kopf des Erzengel: APX(ATTEAOE) 
TABPIHA; über der ganzen Szene: O XAIPETIEMOLZ. 
Konservierung: Z, Blatie, 
166 

Honserasa, Chilandar, Museum. Mosaik, 
37x38 cm. Ende des 12. oder Anfung des 13. Ihs. 
Griechische Signatur; die Gestalt Christi ist rechts unten 


Ikone, Auf der Vorderseite die Gottesmmutter 


fliegende Engel dargestellt. Das Kreuz ist grau und schwarz, 
darauf eine goldene grischische Aufschrift: O BAEIAEY(E) 
"THE AOS(HE) IC XC H ETATPNEIE. Christus trägt ein 
rosafarbiges Lendentuch. Die Gottesmutter ist mit lchtgrünem 


von goldenen 


EvanauLisr MArruäus. Ochrid, Nationalmaseum, 

106% 56,5 cm. Ende des 13. oder Anfang des 14. Ihs. 

Der Apostel Matthäus — O AT{lOJE MATOAIOZ — ist als 
ganze, nach rechts gewandte Figur dargestellt. Er schreitet 


ATIOE) IN O O(EJOA! — mit einem blauen Chiton 
und einem grauocker Himation. 2 
in grmugrüne Gewänder sekleidete Engel und weinen. Im 
Hintergrund ist in der unteren Hälfte der Ikone eine grüne 
ormamentierte Mauer gemalt. Der Hintergrund ist golden, 
ge sind zinnoberrot oder golden. 

ı 

Tavms Carıstı. Belgrad, Nationalmuseum. 40 x 32 cm. 14. Ih, 
In der Mitte Christus im Jordan, links oben der hi. Johannes 
der Täufer; über ihm: Begegnung Christl und des hl, Johannes 


XCIV 


Ikone. Auf der Rückseite Kreuzigung (s. 167). 
Die Ikone ist reich mit silbernen Plättchen mit Reliefs der 
grossen Festtage, Heiligenbüsten und dem wvorbereiteten 


‚Apostel. Der untere rechte Teil des Beschlags der Ikone 

ist. zerstört. 

180, 181 

Taufe camıstt. Ochrid, Nationalmıseum. 47 x 38,2 cm. 14. Ih, 
Lendenschurz 


des Jordan in Gestalt eines alten Mannes mit blauen Flügeln 
und einer roten Draperie um die Lenden. Die rechte Hand 
stützt er auf ein ockerfarbiges Gefüss mit Goldverzierung. 
Rechts von den Füssen Christi befindet sich eine phantastische 
‚ocker- und olivenfarbige Schildkröte mit einem zinnoberroten 
Gehäuse und braunen und goldenen Verzierungen, Aus dem 
Himmelssegment über dem Haupt Christi dringen blaue und 
grüne Strahlen. Der Hintergrund und die Helligenscheine 
sind mit Gold gemalt. Die Falten sind grauviolett mit weissen 
Akzenten. Die Inschriften sind griechisch und in zinoberroter 
Farbe: H BAIITHEIE in der Mitte; O A(IOE) 
ICXANNHE) O IIPOAPOMOE über Johannes; IC XC 
über Christus. Auf der grundierten Rückseite der Ikone ist 


Asstıwa zur Höcıe. Ochrid, Nationalmuseum. 

45,5 x 38,5 cm, 14. Ih. 

Christus ist in einem Ockergewand mit weiss aufgebellten 
Stellen und grauen Schatten in einer blaugrünen goldverzierten 
Mandorla dargestellt, Unter ihm das orangefarbige gekreuzte 
Tor der Hölle. Die rechte Hand streckt er Adam entgegen, 
der in einem violetien Sarg steht und mit einem olivenfarbigen 
bekleidet ist. Neben Adam steht Eva in einem zinnoberroten 
Maphorlon. Die Gestalten oberhalb Evas sind mit violetten — 
die jüngeren — und dunkelgrünen Gewändern — die älteren 
— bekleidet. Auf der rechten Seite vier Personen. In der 
ersten Reihe David in einer zinnoberroten Tunika und einem 
dunkelgrünen Mantel und Salomon in einer dunkelgrünen 
Tunika und einem purpurnen Mantel. Die Kronen auf ihren 
Köpfen ockerfarben mit Rot- und Goldverzierung, Hinter 


ihnen Johannes in grünem Gewand mit violettem Mantel; 


Maphorion. Hinter der Bahre steht Christus in einem ocker- 
fürbenem Gewand und olivenfarbigen, gokdschraffierien Um- 
hung, und hält die Seele der Gottesmutter in Gestalt der 
antiken Psyche in Händen, Um die Bahre steben die Apostel, 
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nen Chiton und eivem blauen Hismatioa bekleidet. Auf dee 


Schatten und weissen Flecken und Strichen auf den vorspein- 
genden Stellen gemalt. Der Hintergrund ist golden. Um das 
Haupt Christi die Inschrift IC XC O COTHP KAI Z00- 
ANTHE. Auf dem oberen roten Rand griechische Inschrift in 
Bieilettem ETOC. E-AFB-ETPA®EI H NAPOTCA 
EIKON TOY AECHOTOT XPICTOTY. 
Früher im Kloster Zrze. 

Werk des Metropoliten Johannes Zographos. 
Konservierung: Z. Blail, 
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Prrasonische Gorressurter, Skopje, Kunstgalerie, 

134 x 93,5 em. 1421/22, 

Die Gottesmutter ist bis unterhalb des Gürtels dargestellt, 
nach links gewendet und mit dem Christusknaben im rechten 
Arm. Sie ist mit blauer Kappe, purpurnem Maphorion mit 


und weissen Lichtakzenten gemalt. Der Hintergrund ist golden; 
um den Kopf der Gottesmutter die Inschrift: NHP OT 
H IIEAATONHTIEA; neben dem Kopf Christi: IENC; auf 
dem oberen und unteren Rand rote historische Inschriften. 
Auf dem oberen Rand: f nsenumme ra m ka u inc Mrs 

vu "nom ame arearot. ma [2.7 7777777 
un Per wre = mann Fi iogumya ir maragpla 
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were none ap Wand) n Anger ya nu; 
Früher im Kloster Zrze. 
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mit Vertiefungen, in denen sich Reliquien befinden. 
198, 19 


kleine 
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Den Evanasıst JoHAnNes. Chilandar, Ikone aus dem «Cin» 
auf dem grossen Ikonostas der Hauptkirche. 100 x 74 cm. 
Ende des 14. Ihs. 
Restaurierung: Ph, Zuchariou, 
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Die Henigen Sımeon uno Sava. Belgrad, Nationalmuseum. 
32,5 x 26 cm. 15. Ih, 

Beide Heilige sind frontal stebend dargestellt, Der hi. Sara 
— ETUI Eaa opkikfenni) — Ist mit dem weissen erzbischöf- 
lichen Gewund bekleidet. Auf dem Polystaurion mit rotem 


und das Analab blau mit gold, Auf dem Kopf ırägt er eine 
blaue Kapuze mit Goklornamentierung. In der rechten Hand 
hält er ein goldenes Kreuz und in der linken eine aufgerollte 
Schriftrolle mit schwarz serbischem Text. Sava 


Der neıtıge Deserkivs von Saronıkı. Belgrad, Museum für 
Angewandte Kunst, 34,3 x 26,5 cm, Ende 14. Anfang 15. Ih. 
Der hi. Demetrius — 0 AT(IOE) AHMHTPIOE — ist fron- 
tal stehend dargestellt. In der rechten Hand hält er eine braune 
Lanze und in der linken ein Schwert mit vergoldetem Griff, um 
das sich der Gürtel schlingt. Er ist mit roter Tunika, 
Kettenhemd, 


‚oliven- und ockerfarbene Schuhe. Am Gürtel trligt er eine 
blaue Keule und einen Köcher mit ockerfarbigen vergoldeten 
Rändern; auf dem Rücken einen vergokleien Schild, einen 
rorbraunen und grauen Bogen und einen biauen Helm mit 
rotbraunen und olivenfarbigen Strichen gemalt, das Inkurnat 


XCVI 


Doppelseitige 

Der hi. Clemens— OATIOEZ KAHMHE— mit grauem Haar 
und Bart, ist mit einem purpurnen Phelonion und Omophorion, 
auf dem schwarze, goldverzierte Kreuze sind, bekleidet. Die 
Ärmelsäume sind golden und omamentiert. Das Buch in 
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ArosreLnüsren, Ochrid, Nationalmuseum, Detail der Doesis, 


segnen. Die Ikone ist stark beschädigt. Die Inschriften sind 
griechisch. 


2 

Ökusmsches Konz, Belgrad, Nationalmuseum, 

32,5 x 22,3 cm. 17. I 

Doppelseitige Ikone. Auf der Stirmseite; Die Heiligen Petka 
= r 


in der oberen Hälfte, in der Mitte, der Zar auf dem Thron, 
Rechts und links je ein Bischof. Hinter der Lehne zwei Gar- 
disten und zwei Diakone, In der unteren Hüilfie eine Gruppe 


VeRKÜnDIGUng, Chilandar, Kirche des hi. Trypbon. Mittel- 
türe des Ikonostas. 117 x 36 cm. 1621. 


Auf dem linken Flügel der Erzengel Gabriel in heilem Hima- 
tion und dunklem Chiton mit einem Botenstab in Kreuzesform. 
Rechts ist die Gotiesmutter in einem lichtvioletten Maphorion 
mit Sternen und goldenen Fransen stehend, beim Spinnen 
dargestellt, Werk des Meisters Georg Mitrofanovic, 
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Bewrinung Cimisri. Pe&, Schatzkammer des Patriarchats, 
33 x 42,5 cm. 17. Ih. 
Doppelseitige Ikone. Auf der Rückseite Mariä Himmelfahrt. 
In der Mitte auf der Bahre der Leichnam Christi, Links auf 
einem niedrigen Thron die Gottesmutter, In der Mitte hinter 
der Bahre küsst Johannes die Hand Christi. Um die Haupt- 
personen stehen Frauen, Nikodemus und Josef. Im Hin- 
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Jonanses ver TÄumer. Belgrad, Museum der Serbisch- 
orthodoxen Kirche, 63,3 x 42,5 cm. 1644, 


218, 219 

Den mauoe GeorG wer Szenen Aus seem Lmen. Ped, 

Schatzkammer des Patriarchats. 120 x 81 cm. 17. Ih, 
» 


34 x 24 cm, Werk des Meisters Jovan aus dem Jahre 1663. 
Pajsije als ganze Figur, ergraut, mit Tonsur, und mit dem 
Polystaurion der Patriarchen bekleidet, wendet sich in be- 
tender Gebärde an Christus, der, Pajsije segnend, aus einem 
Himmelssegment auftaucht. Der Hintergrund ist golden. 
Serbische Inschriften. 
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Küste des Schwarzen Meeres und die Nachbargebiete 
unterhalb des Balkans in Südbulgarien, Sammlung für 
Volkskunst); J. VzLxov, La basilique de ia mer & Mesemvrie 
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Drei Ikonen aus dem Kirchenmuseum in Sofia, Zeitschrift 


1964, Nr. 239; K. Miarev, Les icönes bulgares, Publications 
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et d'histoire, Paris 1964. fig. 20, 

145 

Unveröffentlicht. 

146 

K. Miarev, Les icönes bulgares, Publications filmdes d'art 
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151 

Unveröffentlicht. 

183 

Unveröffentlicht. 

154 

Unveröffentlicht, 


155 

K. Miarev, Les icönes bulgares, Publications filmdes d’art 

et d’histoire, Paris 1964, fig. 23. 

156 

Unveröffentlicht. 

157 

€, Paaorum, Yasermuma cnoMeiseim Mimacrupa Xunan- 
anpa, Wopsux panosa CAH, XLIV, Belgrad 1955, 173, Abb. 

36 Kerne, Kunktuckatier dia Kisaen Cie, 

Sammlung der Serbischen Akademie der Wissenschaften); 

in., Die serbische Ikonenmalerei, Jahrbuch der Österr. Byz. 

Gesellschaft, V, Graz-Köln 1956, 67, Abb, 6; Io., Ikonen 

aus Serbien und Mazedonien, Belgrad 1962, Taf. 3. 
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A; J. Mana, Oxpuacnure mwonn, Kyıtypro NaCHCacTBO, 
Skopje 1959, 74 (J. Macan, Ochrider Ikonen, Kulturerbe); 


Tkonenmalerel vom XII. Ih. bis zum Jahre 1459, Jahrbuch 
der Österr. Byz. Gesellschaft, V, 1956, 72, Abb 9. 

ım 

©, Borarı-Merm, Fresques et ioönes, L’Art mödieval serbe 
et macddonien, Brüssel 1958, 17, Taf. 69, 80; 3. Baamım, 
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